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Humor v sitkom seriji »Tretji kamen od Sonca« 
 
V nalogi raziskujem, kakšen humor prevladuje v seriji Tretji kamen od Sonca. Najprej se 
poglobim v teorije humorja in komedije ter opredelim serije sitkom. Kljub temu da je humor 
subjektiven, ugotovim, da obstajajo teorije humorja, ključne so: teorija superiornosti, teorija 
neskladnosti in teorija sproščanja. Prav tako ugotovim, da so za obstoj komičnega potrebni 
določeni pogoji in obstajajo pravila, da komičnost deluje. Za analizo naključne epizode 
omenjene serije izberem tipologijo Jucketal, Bellmana in Varana, ki so iz tipologije Bergerja 
ter Bujizen in Valkenburga ustvarili svojo tipologijo za analizo sitkomov. Opredelijo štiri 
kategorije (jezik, identiteta, logika in akcija) in skupno 22 tehnik. Glede na to analiziram vsako 
šalo v vseh scenah in zaključim, da nobena od kategorij posebej ne izstopa. Malo bolj 
izstopajoča je sicer kategorija jezika, kar je logično, saj je velik del serij sitkom baziranih na 
dialogu in izmenjavi replik. Najmanj uporabljenih tehnik pa je iz kategorije identitete, ki temelji 
na likih, kar je morda presenetljiv podatek, saj so liki tudi zelo pomemben in viden del serij 
sitkom. 
 
Ključne besede: humor, komedija, sitkom. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Humor in the sitcom series »3rd Rock from the Sun« 
 
In the thesis, I explore what kind of humor prevails in the sitcom series 3rd Rock from the Sun. 
I first dive into the theories of humor and comedy and define the sitcoms series. Even though 
the humor is subjective, I find that humor theories exist. The three key ones are superiority 
theory, incongruity theory, and relief theory. I also find that certain conditions are necessary 
for the existence of comedy and there are rules for comedy to work. To analyze a random 
episode of the aforementioned series, I then choose the typology of Jucketal, Bellman, and 
Varan, who created their own for analyzing sitcoms from the typologies of Berger and Buijzen 
and Valkenburg. They define four categories (language, identity, logic and action) and a total 
of 22 techniques. Based on this, I analyze each joke in all the scenes and come to the conclusion 
that none of the categories stand out. The language category is a bit more outstanding, which is 
logical, since a large part of the sitcom series are based on dialogue and the exchange of replicas. 
The least used techniques are from the identity category, which is character-based. That is 
perhaps a surprising fact, as characters are a very large and visible part of the sitcom series. 
 
Key words: humor, comedy, sitcom.  
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1 Uvod 
  
Smeh je pol zdravja. Vsi se radi smejimo in smeh iz nas, ko naletimo na nekaj smešnega, privre 
avtomatično. Načeloma nikoli ne razmišljamo o tem, zakaj se nečemu smejimo in zakaj je 
smešno. Zato je to zelo zanimiva tema za raziskovanje. Zanimivo je raziskovati, zakaj se 
smejimo, zakaj je nekaj humorno ali komično in kakšni tipi humorja obstajajo ter kateri 
prevladujejo. Obstaja mit, da če analiziramo komedijo, jo s tem ubijemo, kar pa je nesmisel. 
(Kaplan, 2013, str. 17) Številni učenjaki so že raziskovali humor in komičnost, torej to ni nič 
nenavadnega. Raziskovalci ugotavljajo, da so za vznik komičnega in vzpostavitev humorja 
potrebni določeni pogoji. Helitzer in Shatz (2005, str. 7) pravita, da ima humor svojo strukturo 
ter formulo in Kaplan (2013, str. 30) poda enačbo, katere upoštevanje rezultira v uspešni 
komediji. Raskin (1984, str. 3—5) izpostavi elemente, ki so sestavni del humornega dejanja, 
brez katerih ta ne mora obstajati; to so: pripovedovalec, poslušalec, dražljaj, izkušnje, 
psihologija, situacija in družba. Taflinger (1996, str. 5) pa opredeli šest kriterijev, ki so nujni za 
to, da je nekaj humorno, in če v poskusu humorja manjka samo eden izmed kriterijev, potem 
poskus ne bo uspel. Torej, humor ne nastane naključno.  
 
Obstajajo tri glavne teorije humorja, ki predstavljajo najbolj znano klasifikacijo in eksistenco 
humornega v človekovem življenju. To so teorija superiornosti, teorija neskladnosti in teorija 
sproščanja. (Korostenskiene in Lieponytė, 2018, str. 58) Te teorije pojasnjujejo, zakaj je nekaj 
smešno oziroma zakaj se smejimo. Freud (2012) v delu Vic in njegov odnos do nezavednega 
poudari pomembnost vica v družbi in razloži pomen pogojev, brez katerih komično ne vznikne, 
ter za komedijo napiše, da je to obrambni mehanizem, ki človeka varuje pred čustveno bolečino; 
bistvo  vica je pridobivanje ugodja. 
 
Humor je pomembno raziskovati, saj je del vsakdanjega življenja ljudi, je nekaj, kar nam je bilo 
dano, in kar uporablja vsak živeči človek. Je neizogiben. Lahko bi celo rekli, da je nekaj, kar 
nam pomaga preživeti, še posebej ko se znajdemo v težkih situacijah. Olajša nam življenje in 
lahko se sprostimo. Je luč v temi, s katero lahko na obrazu, po katerem tečejo solze, osvetlimo 
nasmeh. Tudi Kaplan, priznani učitelj komedije, pravi, da je človek, ki se ukvarja s komedijo, 
pogumen človek, ki stoji pred skupino neznancev in prizna svojo človeškost – pove resnico o 
sebi in drugih. Ljudje morda sedijo v temi in o sebi mislijo, da so zgube, poraženi, sami. 
Ustvarjalec komedije pa pride in reče, da je tak tudi on. Njegova glavna gesta je skomig, češ 
'Hej, živel boš. Takšno je življenje!'. (Kaplan, 2013, str. 29) 
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Za primer raziskovanja tipov humorja lahko vzamemo serije sitkom. Aronson (2004, str. 13) o 
njih pravi, da so napisane za dolžino približno pol ure, snemane so v studiih pred živim 
občinstvom, ki ga pred tem ogreje komik, kar pa se je skozi leta spremenilo, saj so sedaj posnete 
brez občinstva in posnetek smeha (oziroma t. i. laugh track) dodajo v postprodukciji. Zgodba 
sitkoma se vrti okoli skupine ljudi, ki so ponavadi družina ali pa vsaj operirajo kot družina. 
(prav tam) Zanimivo je videti, kaj je v teh serijah smešno oziroma kakšnim vrstam šal se ljudje 
najbolj smejimo.  
 
Torej – ker analiza komedije ni nesmisel in ker so serije sitkom ena izmed zanimivejših in 
zabavnih vrst za analizo humorja, se je temu smiselno posvetiti. V magistrski nalogi me bo 
zanimalo predvsem, kakšen humor prevladuje v seriji Tretji kamen od Sonca; pred analizo serije 
pa bom v teoretskem delu na podlagi literature poskušala osmisliti humor, komedijo in serije 
sitkom.  
 
Serija Tretji kamen od sonca je bila snemana od leta 1996 do 2001 in ima šest sezon. V izbrani 
epizodi bom najprej prepoznala elemente komičnega oziroma prepoznala vsako šalo in jo nato 
analizirala. Sklicevala se bom na klasifikacijo, ki jo bom predstavila v teoretičnem delu 
magistrske naloge. Najbolj znana tipologija je Bergerjeva (1976, str. 114), ki navede 45 tehnik, 
in jih razdeli v štiri kategorije, in sicer jezik, logika, identiteta in akcija. Njegova tipologija je 
namenjena analizi šal in ni prilagojena kodiranju televizijskih programov, zato za analizo 
sitkomov ni najprimernejša. (Juckel, Bellman in Varan, 2016, str. 586) So pa njegovo tipologijo 
dopolnili mnogi avtorji in posledično je na koncu nastala tipologija, s katero bo primerno 
analizirati epizodo sitkoma. Buijzen in Valkenburg (2004) sta v svoji raziskavi tipologije 
humorja v avdiovizualnih medijih izhajala iz Bergerja, od katerega sta ohranila večino tehnik, 
in ga dopolnila s svojimi tehnikami. Juckel, Bellman in Varan (2016) so upoštevali tipologije 
Bergerja, Buijzen in Valkenburga ter dodali nekaj originalnih elementov. Iz tega je nastala 
tipologija prav za analizo sitkomov, ki jo sestavljajo štiri kategorije in 22 tehnik. Na podlagi te 
tipologije bom analizirala vsako sceno in jo uvrstila v kategorijo in v tehniko. Na koncu bom 
zaključila z glavnimi ugotovitvami, zanimivo bo videti, kaj je najpogosteje uporabljeno v 
sitkomih. 
 
Magistrska naloga bo torej sestavljena iz teoretičnega dela, v katerem bo poudarek na prebrani 
literaturi, in iz praktičnega dela, v katerem bom teorijo poskušala prenesti v prakso prek analize 
vrst humorja v izbrani epizodi.  
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2 Teoretski okvir 
2.1 Humor 
 
»Humor je tako subjektiven, da nobena teorija nikakor ne more ustrezati vsem primerom.« 
(Helitzer in Shatz, 2005, str. 19) Morda to ni najboljši citat za začetek, toda vseeno velja. Humor 
je subjektiven in ljudje se smejimo različnim stvarem, zato tudi obstajajo različne vrste 
humorja. A vseeno je humor nekaj, kar se lahko preučuje in raziskuje. Je fenomen, ki nam 
vzbudi veliko zanimanja. 
 
Humor in komedijo preučujejo v večini humanističnih znanostih ali disciplinah. Obstaja 
antropologija humorja, sociologija in psihologija humorja, za filmsko in literarno kritiko pa je 
njegovo preučevanje enako pomembno kot študija tragedije ali realistične pripovedi. Vsaka 
disciplina se loti preučevanja humorja iz druge smeri oziroma z lastnimi začetnimi 
preddispozicijami. (Palmer, 1994, str. 3, 4) Palmer (1994, str. 3) s humorjem misli vse, kar je 
dejansko ali potencialno smešno in proces, v katerem se smešnost zgodi. Smešnost je malce 
nerodna beseda, zato je primerneje uporabiti besedo humor. Korostenskiene in Lieponytė 
(2018, str. 58) pa trdita, da humor nima natančne definicije, a če zaokrožimo, lahko rečemo, da 
se humor nanaša na človeško zmožnost, je večplasten in se ga lahko lotimo na različne načine. 
Medtem pa Južnič (1996, str. 584) pravi, da je humor »sposobnost za šaljiv in nekolikanj 
nagajiv pogled na svet, njegove zadeve in njegove ljudi«. 
 
Sposobnost cenjenja in uživanja v humorju je univerzalna in delijo si jo vsi ljudje, četudi imajo 
različen smisel za humor.  Očitno je torej, da imamo opravka z univerzalno človeško lastnostjo. 
(Raskin, 1984, str. 2) »Človek je homo ridens, smejoči se človek, nagnjen k igri in neresnostim. 
V tem iščemo človekovo avtentičnost, kar bi slovenili kot pristnost in prepričljivost. V tej 
resničnosti in nezlaganosti pa je neposrednost brez sprenevedanja. Rekli bi tudi nepotvorjenost. 
Če je humor tak, ga imamo lahko za nekaj izvirno človeškega.« (Južnič, 1996, str. 552—553) 
To, da je humor izvorno človeški, lahko opazimo v vsakdanjem življenju, že s tem, ko 
poslušamo pogovor, interakcije med ljudmi. Palmer (1994, str. 1) trdi, da je humor element v 
večini človeške komunikacije. Le poslušajmo katerikoli pogovor in ugotovili bomo, da je poln 
šal, besednih iger, humornih aluzij ipd., pravzaprav je človeštvo edina vrsta s smislom za 
humor, to so potrdili celo zoologi. In zakaj imamo ravno mi ta privilegij, privilegij smeha? 
Kateremu namenu služita obstoj humorja in smeha? Kakšno funkcijo izpolnjujeta v ureditvi 
sveta, katere del smo? Takšna vprašanja se pojavijo, ko stopimo izven okvirjev pripomb o tem, 
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zakaj se smejimo in kaj nas spravlja v smeh, a po odgovorih na to vseeno ostanejo vprašanja: 
zakaj je smeh in zakaj imamo le mi to sposobnost? (Palmer, 1994, str. 57) Na ta vprašanja 
obstaja mnogo odgovorov, recimo to, da je humor del kolektivne adaptacije na našo situacijo, 
kakor pravijo odgovori 20. stoletja. Moderni odgovori pa vidijo humor kot del adaptacije naše 
vrste na okolje. (prav tam) Za vsemi razlikami glede tega, čemu se ljudje smejijo, ali 
okoliščinam, ki dopuščajo smeh, pa obstaja univerzalna lastnost: namen. Vseeno ni nujno 
verjeti v  univerzalni namen humorja, da bi ga lahko definirali funkcionalno. Veliko analiz 
najde tudi določene funkcije humorja v nekaterih družbenih okoliščinah ali celo funkcije 
določenih tipov humorja ali humornih tem.  (Palmer, 1994, str. 58) 
 
Humor je torej razlikovalna človekova lastnost in pomemben del človeka, a hkrati subjektiven 
in krhek. Tako profesionalnim komikom kot navadnim ljudem se je, recimo, že zgodilo, da jim 
ni uspelo zvabiti smeha s šalo. (Palmer, 1994, str. 147) In zato bi lahko rekli, da je humor 
umetniška oblika. A ta oblika ni skrivnost, saj ima strukturo in formulo. (Helitzer in Shatz, 
2005, str. 7) In ravno zato je humor moč raziskovati. Pomen ima tudi to, da nič na svetu ni 
naravno smešno. (Palmer, 1994, str. 174) 
 
Raskin (1984, str. 1) pravi, da v pojavu humorja ni nič nenavadnega ali redkega. Nekdo nekaj 
sliši ali vidi in se zasmeji. Večinoma to pomeni, da se osebi zvočni ali vizualni dražljaj zdi 
smešen. Smešne situacije, zgodbe, celo misli se skoraj vsakomur pojavljajo vsak dan. Smeh se 
pogosto sliši v večini družb, čeprav se njegov natančen pomen lahko razlikuje od priložnosti 
do priložnosti in od kulture do kulture. Vsekakor pa je smeh pogosteje izraz občutka smešnosti, 
kar pa »prav gotovo vežemo za posebno človekovo držo, stališče do navidezno ali dejansko 
resnih stvari in zadev«. (Južnič, 1996, str. 545) Obstaja več vidikov smešnosti oziroma hecnega. 
Na primer hecno, ki zadeva razpoloženje in stanje duha, a za to bi raje podali izraz šegavost, ki 
zajema pozitivno zafrkljiv odnos do sebe, drugih in raznih situacij. To je tudi sposobnost, da 
znamo neljube, nezaželene dogodke ali zadeve obrniti v veselje in dobro voljo. Je tudi 
domislica, prek katere se razvije nov način stvarnosti, saj predstavimo stvari na zabaven način. 
To je tudi drža zabavnosti, ki lahko sproži dobro voljo in smeh. (Južnič, 1996, str. 545—546)  
 
Raskin (1984, str. 3) individualni pojav smešnega dražljaja poimenuje »humorno dejanje«. 
Karakterizira ga več lastnosti, recimo ta, da so v humornem dejanju prisotni ljudje. V primeru 
verbalnega humorja so prisotni pripovedovalec in eden ali več poslušalcev. Pripovedovalec je 
lahko seveda zamenjan s piscem, radiem, televizijo ali drugim medijem, enako pa velja za 
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poslušalce, ki so lahko bralci, radijsko ali televizijsko občinstvo ipd. (Raskin, 1984, str. 3) 
Humor v tem primeru deluje, ker je prisoten naslovnik, ki se smeje. Druga karakteristika je 
dražljaj –, torej nekaj se mora v humornem dejanju zgoditi – na katerega se odzovemo humorno. 
Drugi element pa so življenjske izkušnje posameznika, namreč kar je nekoga spravilo v smeh 
nekaj let nazaj, v sedanjosti morda ne bo delovalo. Uporabili bomo izraz izkušnja. (Raskin, 
1984, str. 4) Pomemben dejavnik je tudi psihološki tip posameznika, ki sodeluje v humornem 
dejanju. Skupaj z izkušnjo lahko določimo stopnjo posameznikove dispozicije za humor v dani 
situaciji. Za to bomo uporabili izraz psihologija. (Raskin, 1984, str. 4—5) Vsako humorno 
dejanje se zgodi v določenem psihološkem okolju, ki služi kot eden najpomembnejših 
kontekstualnih faktorjev humornega dejanja. Za to bomo uporabili izraz situacija, kot kratico 
za 'situacijski kontekst'. (Raskin, 1984, str. 5) In končno, vsako humorno dejanje se zgodi 
znotraj določene kulture, ki pripada določeni družbi. Veliko raziskovalcev je ugotovilo, da si 
humor delijo ljudje, ki so pripadniki določene družbene skupine, kar pa sicer ni nujno (saj 
recimo obstajajo univerzalne šale ipd.). Torej je ta dejavnik poimenovan družba. (Raskin, 1984, 
str. 5) Če povzamemo, torej humorno dejanje sestavljajo pripovedovalec, poslušalec, dražljaj, 
izkušnje, psihologija, situacija in družba. 
 
Vseeno pa linija med humornim in ne-humornim ni natančna, saj včasih ne vemo, da je nekaj 
šala. Vsakemu se je že kdaj zgodilo, da je zgrešil šalo oziroma je ni zaznal, ali da nam je bilo 
smešno nekaj, kar sploh ni nameravalo biti smešno. In ravno zaradi tega je možno, da je na 
svetu še veliko fenomenov, ki jih še nismo analizirali, ker nismo zaznali njihovega obstoja. 
(Palmer, 1994, str. 7)  
2.1.1 Teorije humorja  
 
Ne obstaja le ena teorija humorja in smeha. Raziskovalci iz različnih področij, od psihologije, 
filozofije, sociologije, literature do matematike, so predstavili enako veljavne, a različne opise 
tega, kaj nas nasmeji. (Mills v Juckel, Bellman in Varan, 2016, str. 584)1 Kadar se sprašujemo 
'Kaj nas spravlja v smeh?', 'Katere kategorije pojava sprožijo, da doživimo smešnost?' in 'Je 
smešnost lastnost tega, čemur se smejemo, ali je to lastnost v glavi naslovnika?', se poizkusi 
odgovorov na ta vprašanja nanašajo na strukturo humorja. (Palmer, 1994, str. 93) Po eni strani 
različne možnosti smešnega vodijo do argumentov, da ni nič smešno samo po sebi. Po drugi 
strani pa, če rečemo, da humor prebiva v glavi, je posledično težko razložiti kolektivni humor 
                                                          
1 Mills, B. (2005). Television sitcom. London: British Film Institute. 
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in bi morali domnevati, da se indici smeha za zunanje opazovalce pojavijo naključno, saj tako 
ne moremo razložiti, zakaj se ljudje smejimo. (Palmer, 1994, str. 93—94) Veljavna teorija 
strukture humorja mora zato iskati razlago v interakciji med smehom in objektom smeha, v 
kateri ima objekt opisljive atribute, ki naredijo primeren objekt smeha in ima miselna 
naravnanost smeha nekatere poteze, ki sprožijo smeh. (Palmer, 1994, str. 94) Pogosto je, da je 
smeh reakcija tega, kako dojemamo humor, a iz analize vsakdanjega jezika je znano, da ljudje 
v pogovore vključujejo zvoke, podobne smehu, na primer 'he-he', da bi s tem pokazali, naj se 
to, kar so rekli, razume kot smešno. Ko nam kdo pove šalo, se zdi, kot da nimamo druge izbire 
da se smejimo – šala sproži smeh. (Palmer, 1994, str. 107) Kljub vsemu morajo biti za to, da 
šala sproži smeh, izpolnjeni določeni pogoji, ki se ne nanašajo le na strukturo šale, temveč tudi 
na to, kaj šala sproži pri človeku. 
 
To pa najbolje opisujejo tri glavne teorije humorja, ki predstavljajo najbolj znano klasifikacijo 
in eksistenco humornega v človekovem življenju. To so teorija superiornosti, teorija 
neskladnosti in teorija sproščanja. (Korostenskiene in Lieponytė, 2018, str. 58) Če najprej vse 
tri na hitro povzamemo: teorije neskladnosti se povezujejo z dražljajem, teorije superiornosti 
karakterizirajo odnose med govorcem in poslušalcem, teorije sproščanja pa se tičejo čustev in 
psihologije poslušalca. (Raskin, 1984, str. 40) Sedaj pa analizirajmo in razložimo vsako teorijo 
posebej.  
 
Teorija superiornosti je najstarejša od treh teorij humorja in sega vsaj do Platona. Predvideva, 
da se ljudje smejejo, ko čutijo večvrednost, superiornost do drugih ljudi. Hobbes pravi, da je 
humor taktika, ki se je poslužujejo tisti, ki imajo malo moči in se posmehujejo drugim ter s tem 
demonstrirajo svojo moč. (Mills, 2009, str. 77) V bistvu teorija superiornosti vidi smeh kot 
posledico superiornosti in adaptira superiorni odnos do humorja samega. (Mills, 2009, str. 78) 
Naslajamo se ob vsakem prikazu pomanjkljivosti ljudi, ki so na vodilnih položajih, ki so 
bogatejši, bolj znani, bolj inteligentni, fizično močnejši ali bolj občudovani. Večji je ugled 
žrtve, večja je naša želja po izenačitvi. Iskrica smeha se prižge ob nezgodah teh, ki se jih bojimo. 
Počutimo se superiorne, ker je njihova podoba osramočena in ker nismo v isti zadregi. (Helitzer 
in Shatz, 2005, str. 23, 25) 
 
V teoriji neskladnosti smeh izhaja iz presenečenja zmedenih pričakovanj in smeh je nebesedni 
izraz tega presenečenja. Smešno je, ker je nepričakovano. (Mills, 2009, str. 82) Humor izhaja 
iz razlik med načini, v katerih je nekaj pričakovano, vendar se drugače obrne. Ta teorija 
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postavlja humor kot kognitiven in ne čustven pojav. Poudarja tudi to, kako pomembna so 
pričakovanja in norme za humor, saj če gledalec ne razume realnosti, neskladja ne bo opazil in 
ne bo prišlo do smeha. (Mills, 2009, str. 83) Nekaj je neskladno, ko je nekonsistentno znotraj 
sebe. Veliko neskladnih situacij vzbudi smeh, ker pustijo opazovalcu, da se počuti superiorno. 
Pogost primer neskladja v serijah sitkom je, na primer, ko se lik skrije v omaro, le nekaj 
trenutkov preden pride v prostor neka avtoriteta. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 27—28) 
 
Teorija sproščanja pa pravi, da komedija in smeh izpolnita pomembno vlogo znotraj 
posameznikove individualne psihe, s tem da dovoljuje, da se izrazijo zatrte misli in ideje na 
način, ki ni tako problematičen, kot se lahko sicer zdi. (Mills, 2009, str. 88) Komedija tudi ruši 
tabuje, recimo s šalami o invalidih ali o ljudeh z Downovim sindromom. Teorija sproščanja 
trdi, da je obstoj takih šal dokaz ideje, da mnogi ljudje čutijo, da kršijo družbene prepovedi pri 
razpravi o invalidnosti in te komedije pomagajo, da se ta represija izrazi skozi smeh. (Mills, 
2009, str. 88, 89) Smejimo se, ko naredimo nekaj nerodnega in s tem sprostimo napetost. 
Sprostitev v komediji je tudi to, ko občinstvo nekaj ve, komični lik pa tega ne ve. Teorija 
sprostitve pravi, da ko čutimo potrebo po smehu, je to zato, ker so nas vsakdanje bitke 
premagale in bi radi slišali ali videli, da se pomete še s kom drugim. (Helitzer in Shatz, 2005, 
str. 29) 
 
Poleg teh treh glavnih teorij pa obstajajo še druge, ki razlagajo humor in zakaj se smejimo. 
Teorija presenečenja pravi, da se smejimo iz presenečenosti in začudenja in iz naše 
nepripravljenosti na dražljaj. Najpogosteje se smejimo zato, da prikrijemo čustvo sramu. To je 
lahko posledica tega, da smo naredili ali rekli nekaj neumnega ali če so nas ukanili. Če so nas 
ukanili, so nas s tem presenetili. Šala je v funkciji zgodbe in presenetljiv konec je navadno njen 
zaključek. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 22) Teorija nagona pravi, da se je smeh razvil kot 
nadomestek napada, napadalnosti. Smeh je fenomen evolucije. Je funkcija živčnega sistema, ki 
stimulira, sprosti in obnovi dobro počutje. Smejimo in šalimo se, ko moramo nekoga zlomiti – 
to je poskus odvajanja sovražnosti, ko fizična agresija ni praktična. (Helitzer in Shatz, 2005, 
str. 26—27) Teorija ambivalentnosti je podobna teoriji neskladnosti in je odvisna od 
nekompatibilnih izkušenj, le da gre tukaj za simultano prezenco konfliktnih emocij, kot na 
primer ljubeznivo-sovražni odnosi v družinah. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 28) Naslednja 
teorija se dotika ugank in pravi, da se pogosto smejimo takrat, ko povežemo ločene dele 
informacij in razumemo, kako delujejo. Nasmehnemo, celo zasmejimo se naglas, ko rešimo 
uganko, končamo križanko ali opravimo težko nalogo. Razveselimo se, ko rešimo uganko in 
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želimo, da drugi izvedo, kako smo pametni. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 30) Teorijo, ki pa se 
dotika nazadovanja, lahko povežemo s Freudom,  in njegovo trditvijo, da smisel za humor 
izraža nagone in občutke, ki jih drugače ne moremo izraziti. Regresijo na infantilno stopnjo 
prek humorja navadno doživimo v skupinskih okoljih. Če se vodja skupine smeji, se smejimo 
tudi mi in obratno. Redko uživamo v humorju, če se smejimo v nasprotju s skupino. (Helitzer 
in Shatz, 2005, str. 30—31) Pomembno je torej, kakšni procesi se sprožijo pri človeku in na to 
vpliva več dejavnikov. 
 
Taflinger (1996, str. 5) postavi šest kriterijev, ki so potrebni za humorno, in če kateri izmed teh 
umanjka, poskus humorja ne bo uspel. Prvi kriterij je to, da mora ugajati bolj intelektu kot 
čustvom. Ta je prisoten predvsem pri etničnem humorju. Vsi se bodo smejali, recimo, šali o 
pripadniku določenega naroda, razen sam pripadnik tega naroda. Skupini, iz katere se norčuješ, 
se šala namreč ne zdi smešna, saj je žaljiva in nesramna, in se ljudje odzivajo subjektivno 
oziroma z emocijami; recimo, postanejo jezni. (Taflinger, 1996, str. 5) Drugi kriterij je kriterij 
mehanskega. To je v svojem eseju 'Smeh' orisal že Henri Bergson. Njegova teorija je zgrajena 
okoli aksioma, da so smešni elementi sestavljeni iz mehanske neelastičnosti ravno tam, kjer bi 
pričakovali prilagodljivost in prožnost. Smešno je, recimo, ko nekdo odmakne stol osebi, 
preden se ta usede, ker se ne prilagodi spremembi situacije in deluje mehanično. (Taflinger, 
1996, str. 6) Podaljšek Bergsonove teorije pa je ideja, da je smešno nekaj, kar spominja 
občinstvo na humanost, človeškost. To je tudi tretji kriterij – da mora biti po naravi človeško in 
nas spominjati na človeškost. (Taflinger, 1996, str. 6) Četrti kriterij – da mora obstajati niz 
uveljavljenih družbenih norm, ki so opazovalcu poznani iz vsakdanjega življenja ali prek 
avtorja ali obojega – lahko povežemo s teorijo neskladnosti, torej nepričakovanost znotraj 
pričakovanega, nenavadnost znotraj navadnega. Da bi komedija lahko delovala, mora zato 
obstajati ustaljen nabor kulturnih, človeških in družbenih norm, običajev, frazemov, 
idiosinkrazij in terminologij, proti katerim lahko najdemo neskladnosti. Če nekdo reče, da ne 
razume šale, to pomeni, da ne razume družbenih norm, ki jih šala krši. (Taflinger, 1996, str. 6) 
Peti kriterij pa je torej, da morajo biti situacija in njeni sestavni deli (dejanja in dialogi) 
neskladni ali neprimerni za okolico ali združenja (na primer družbene norme). Trije vidiki 
neskladnosti so dobesednost, preobrat in pretiravanje. Pri dobesednosti šala izhaja iz govorne 
figure in je izvedena dobesedno.2 Preobrat je preprosto obrat normalnega, ko ne narediš ali ne 
                                                          
2 Recimo, da se nekdo šali in reče, da bo svojega prijatelja potegnil za nos. S tem metaforično razumemo, da bo 
na prijatelju izvedel neko potegavščino (recimo nastavil olupek banane, da se spodrsne ali kaj podobnega), a oseba 
pride do prijatelja in ga dobesedno potegne za nos – prime nos in ga povleče. Šala torej tukaj izhaja iz govorne 
figure, ki je izvedena dobesedno. 
 
 
13 
 
poveš nečesa, kar je običajno in pričakovano, temveč nasprotno. Pretiravanje je, da se vzame 
tisto, kar je normalno, in se to napihne. (Taflinger, 1996, str. 7) Zadnji kriterij, ki mora biti 
izpolnjen, da bo humor uspel, pa je to, da ga mora naslovnik zaznati kot neškodljivega ali 
nebolečega, kar pomeni, da občinstvo dojame komično dejanje kot neškodljivo – zato vpliva 
na fizično, mentalno in/ali čustveno stanje likov. (Taflinger, 1996, str. 7)  
 
Kakor smo videli, obstaja več teorij, ki razlagajo humor in zakaj se sploh smejimo. Vsaka 
podaja neke svoje razloge in vsaka stvari razlaga po svoje in vse skupaj se lahko na trenutke 
zdi enostavno in razumljivo. A vseeno se je pomembno zavedati, da skrivnost tega, kaj točno 
je 'smešno', ne bo nikoli rešena, saj je smisel za humor tako unikaten kot prstni odtis. (Helitzer 
in Shatz, 2005, str. 33) 
2.2 Komičnost in komedija   
 
Sedaj, ko smo se poglobili v humor, spregovorimo še o komediji. Namreč »komedija je 
uprizoritev humorja«. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 4) V komediji pa je humor pozorno 
oblikovan v strukturo in pripoved, ki je odgovorna za pomen, ki jih imajo humorni trenutki. 
(Palmer, 1994, str. 177) In ker se bomo kasneje podrobneje ukvarjali tudi s situacijsko komedijo 
oziroma sitkomi, je potrebna konceptualizacija komedije.  
 
Obstaja razlika med tem, kaj je smešno in kaj je komično. Smešno je vse, kar posameznika 
spravi v smeh. Če ga nasmeje, je smešno – za njega. Toda ali to pomeni, da je to tudi komično? 
(Kaplan, 2013, str. 21) Za razliko od 'smešnega' komičnost ni stvar mnenja, ampak je umetniška 
oblika z lastno estetiko. Je ena izmed starodavnih umetniških oblik, ki je vzniknila v približno 
istem času kot tragedija, le da ni dobivala dovolj spoštovanja. Aristotel je napisal Poetiko, 
namenjeno tragediji, komedijo pa je odslovil v nekaj povedih. (Kaplan, 2013, str. 23) Na razliko 
med smešnim in komičnim opozori tudi Palmer (1994, str. 177), ki pove, da so le nekatere 
komedije smešne in še teh ni veliko. Smešnost ni nič drugega kot prehoden užitek. Komedija 
pa je pripovedna oblika, ki nam sama po sebi pove nekaj o svetu okoli nas. Ali na kratko: 
pripoved lahko vsebuje pravo vrednost, šale pa ne. (Palmer, 1994, str. 114)  
 
Veliko je bilo že povedanega in napisanega o komediji. Aristotel je napisal, da je komedija 
smešna, a neboleča, ker se osredotoča na ljudi, ki so 'hujše' ali 'nižje' od povprečnega človeka. 
Francoski filozof Henri Bergson je domneval, da je komedija 'mehanični mehanik, ki je obdan 
z živimi' oziroma človek, ki deluje mehanično. Sigmund Freud in drugi psihologi pa 
 
 
14 
 
teoretizirajo, da je komedija preprosto dodelan obrambni mehanizem, ki nas varuje pred 
nevarnostmi čustvene bolečine. (Kaplan, 2013, str. 23) Osrednja teorija humorja, ki podaja 
razlago na podlagi funkcionalnega odnosa med šalo in ekologijo uma, je Freudovo delo Vic in 
njegov odnos do nezavednega. V jedru njegove teorije je preprosta trditev: šale se ne razlikujejo 
od drugih besednih konstrukcij v lingvistični strukturi, temveč po odnosu do nezavednega. 
(Palmer, 1994, str. 79) Freudova taktika je v bistvu prikazati del nezavednega v vsakdanjem 
procesu; pokazati, da se šal ne da razumeti brez sklicevanja na nezavedno. (Palmer, 1994, str. 
89) In zato si bomo Freudovo teorijo podrobneje ogledali. Freud (2012, str. 19—20) se sprašuje, 
če se je sploh smiselno toliko ukvarjati z vicem, a to zatem takoj potrdi, saj pravi, da je vic v 
naši družbi kot nekakšen zanimiv dogodek, ki si ga ljudje podajajo med seboj kot najnovejšo 
novico o zmagi. V analitičnem delu govori o tehnikah vicev in poda primere anekdot, zgodb in 
besednih iger, ter pove, da je ključna tehnika, ki omogoča nastanek vica, zgoščevanje. (Freud, 
2012) V literaturi je govor o tem, da mora biti vic kratek, če želi biti učinkovit, a temu ni povsem 
tako. Če bi to veljalo, potem bi bilo kakršnokoli kratko in jedrnato izražanje lahko smešno. 
Izkaže pa se, da je »vic odvisen od besednega izraza, ki ga proizvede proces zgostitve«. (Freud, 
2012, str. 33) Tehnike, ki jih predstavi, so zgostitev (s tvorbo mešane besede ali z modifikacijo), 
raba istega materiala (celote in delov, prerazporeditev, iste besede v njenem polnem in praznem 
pomenu), dvopomenskost (ime in stvarni pomen, metaforični in stvarni pomen, prava 
dvopomenskost oz. besedna igra, dvoumnost, dvopomenskost z aluzijo. (Freud, 2012, str. 47) 
Vse te tehnike so v resnici zgoščevanje oziroma jih »obvladuje zgoščujoča tendenca ali, točneje, 
tendenca varčevanja«. (Freud, 2012, str. 48) »Od tod izhaja doseganje ugodja v vicu.« (Freud, 
2012, str. 49) Tehnična sredstva vica imajo sposobnost, da povzročijo občutke ugodja. (Freud, 
2012, str. 102) 
 
Ni vsak vic zmožen izvabiti smeha. Poznamo tendenciozne vice, ki služijo posebnemu cilju in 
vsebujejo tendenco, s čimer tvegajo to, da pridejo do oseb, ki ga nočejo slišati. Na drugi strani 
pa so nedolžni vici, ki nimajo te tendence, in ne uspejo sprožiti izbruhov smeha, kakor to uspe 
tendencioznemu vicu, temveč le zmerno ugodje, smehljanje. Tehnika je lahko pri obeh enaka, 
zato je pomembno poudariti domnevo, da tendenciozen vic razpolaga z ugodji, do katerih 
nedolžen vic ne dostopa. (Freud, 2012, str. 97, 104) 
 
Sklep: Ugodje, ki ga prinaša vic, je po eni strani odvisno od tehnike, po drugi strani pa od 
tendence. (Freud, 2012, str. 123) Vprašamo se, kako deluje to ugodje v povezavi s tehniko in 
tendenco? »Ugodje pri tendencioznem vicu sledi iz zadovoljitve neke tendence, katere 
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zadovoljitev bi sicer izostala.« (Freud, 2012, str. 127) Pri tendencioznem vicu je »prihranek 
izdatka za inhibicijo in zator« ključ do ugodja, kar pomeni, da se smejimo tendenčnim vicem 
zaradi prihranka psihične energije, ki je ne usmerjamo drugam. Zato ta prihranek energije 
povzroči ugodje, ki ga načeloma izrazimo s smehom. (Freud, 2012, str. 129) Pri nedolžnem 
vicu pa so tehnike vica vir ugodja. (Freud, 2012, str. 129) 
 
Pri sprostitvi ugodja je pomembna tudi aktualnost vica, od česar je tudi odvisno, koliko časa se 
bo vic obdržal, kar pa ni nujno za vsak vic, saj so nekateri trajni. (Freud, 2012, str. 132) In ker 
imajo ljudje potrebo po pridobivanju ugodja iz lastnih miselnih procesov, zato ustvarjajo nove 
vice, ki se opirajo na nove interese. (Freud, 2012, str. 134) A vseeno lahko tudi pri ponavljanju 
ali ponovnem odkritju začutimo ugodje, ki pa je posledica prihranka psihičnega izdatka. (prav 
tam)  
 
Ugodje lahko dobimo tudi v nesmislu, kar vidimo, recimo, v primeru otrok, ki se učijo govoriti 
in jim eksperimentiranje z besedami ugaja. (Freud, 2012, str. 135) Freud (2012, str. 138) pa kot 
predstopnjo vica poda igro, ki se pojavi pri otroku v času, ko se poigrava z besedami. Igra je 
»motivirana z učinki ugodja ki jih nudi prihranek«. Zavržena in posledično nesmiselna pa 
postane ob kritiki ali razumnosti. Razvoj na poti do vica nato vodita prizadevanji, in sicer 
izogibanje kritiki in iskanje nadomestila za razpoloženje. S tem pa se začne šala, torej druga 
predstopnja vica, v kateri je pomembno »zadovoljstvo nad tem, da je bilo omogočeno tisto, kar 
kritika prepoveduje«. (Freud, 2012, str. 139) Šala pa se spremeni v vic, ko je izjava dragocena 
in vsebinska ter je na prvem mestu še vedno tendenca po ugodju. (Freud, 2012, str. 141) Sklep: 
bistvo pri vicu je torej pridobivanje ugodja. In pri vicu so torej viri ugodja v lastnih miselnih 
procesih. (Freud, 2012, str. 193) 
 
Sedaj ko smo analizirali vic, pa se lahko dotaknemo še komedije oziroma komičnosti, o čemer 
Freud tudi piše v svojem delu. Trdi, da kar vic ločuje od komičnega, je to, da se lahko, ko 
naletimo na nekaj komičnega, nasmejimo, svojemu lastnemu vicu, ki smo se ga domislili, pa se 
ne moremo. Zanka verjetno tiči v manifestaciji smeha pri drugi osebi, ki ji vic povemo, kar nam 
samim ni dostopno. (Freud, 2012, str. 153) Komični proces je zadovoljen z jazom in z objektno 
osebo, na kateri najdemo nekaj komičnega, tretja oseba ni nujna. Pri šali in vicu pa je 
pomembna še tretja oseba – ta, ki ji sporočim svoje rezultate, torej ji posredujem vic. Pri obeh 
pride do ugodja, a je pri tretji osebi bolj nazorno izraženo (s smehom) kot pri tvorcu vica. 
(Freud, 2012, str. 153, 155) »Tretja oseba, ki ji je komično posredovano, sicer okrepi sam 
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komični proces, a mu ne doda nič novega. Pri vicu je ta tretja oseba nepogrešljiva za dovršitev 
procesa, ki prinaša ugodje; po drugi strani pa lahko oseba odpade povsod tam, kjer ne gre za 
tendenciozne, agresivne vice. Vic se naredi, komiko pa se odkrije.« (Freud, 2012, str. 193) 
Razlika med komedijo in šalo je, da je šala postavljena v trenutku. Užitek v šalah je trenuten in 
zelo omejen na svoj čas, kar pa ne pomeni, da ga ni mogoče ponoviti. Če šalo povemo naprej, 
bo to spet prineslo zadovoljstvo. Ponavljanje ali prenašanje šal je del užitka in v tem smislu bi 
lahko rekli, da so šale po definiciji promiskuiteten način iskanja užitka. A užitek v ponovitvi 
najdemo le, če zamenjamo partnerja. Komični užitek pa ni instanten, ampak se vleče skozi 
določeno časovno obdobje. (Zupančič, 2008, str. 136) Ni le vprašanje, koliko časa nekaj traja, 
saj obstajajo zelo dolge šale in kratke komične sekvence. Razlika v začasnosti se nanaša na 
začasnost užitka (ali zadovoljstva): šala je vedno dokončna, se konča, kar velja tudi za 
užitek/začasnost, ki jo sproži šala. (Zupančič, 2008, str. 136—137) Pri komičnih sekvencah pa 
je drugače. Zadovoljstvo nastopi na samem začetku. Namesto da zapre komično sekvenco, jo v 
resnici odpre in pusti živeti. Zadovoljstvo ne zaključi igre, kot v primeru šale, ampak ga šele 
sproži. (Zupančič, 2008, str. 137) Pri šalah iskrica oziroma zadovoljstvo, presenečenje nastopi 
na koncu, do česar vodi pripoved šale. Pri komediji pa se najprej pojavi nepričakovana iskrica 
(uvodna šala) in nepričakovan presežek, ki ga ustvari, ni končen, temveč deluje kot motor za 
prihajajočo komično sekvenco. (Zupančič, 2008, str. 139) 
 
»Komično se najprej izkaže za nehoteno odkritje, ki izhaja iz socialnih odnosov med ljudmi. 
Najdemo ga v osebah, in sicer v njihovih gibih, postavah, dejanjih in značajskih potezah, 
izvorno najbrž zgolj v telesnih, kasneje pa tudi v njihovih psihičnih lastnostih oziroma njihovem 
izražanju.« (Freud, 2012, str. 201) Tudi ljudi lahko prikažemo kot komične na različne načine, 
kot na primer »umestitev v komično situacijo, posnemanje, preobleka, razkrinkanje, karikatura, 
parodija, travestija idr.« (Freud, 2012, str. 201) Ljudem prija, da uživajo v komičnem, tudi ko 
je proizvedeno namerno. Komično lahko, recimo, proizvedemo v razmerju do lastne osebe, da 
bi s tem v smeh in dobro razpoloženje spravili druge. Pretvarjamo se, da smo v resnici takšni 
in s tem proizvajamo komiko, osebe pa razumejo, da je le pretvarjanje. Komično pa lahko 
proizvedemo tudi tako, da drugega prikažemo v komični luči, in sicer s pomočjo zunanjih 
okoliščin, se pravi, izkoriščanje situacijske komike. (Freud, 2012, str. 210—211) 
 
Na koncu pa Freud (2003, str. 172) poveže vic s sanjami in najde vzporednice med njima, saj 
naj bi se vic ujemal s procesi 'dela sanj'. Pravi, da »sta značaj in učinek vica vezana na določene 
oblike izražanja, tehnična sredstva, med katerimi najbolj izstopajo različne vrste zgostitve, 
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premestitve in posrednega prikaza. Procese, ki vodijo do enakih rezultatov, do zgostitve, 
premestitve in posrednega prikaza, pa smo spoznali kot značilnosti dela sanj.« (Freud, 2012, 
str. 177) In ravno zato bi lahko sklepali, da se sanje in vic stikajo v neki točki in pojavi se 
vprašanje tvorjenja vica v prvi osebi. Freud izpelje domnevo, da to deluje tako, da je 
»podzavestna misel za trenutek prepuščena nezavedni predelavi, njen rezultat pa takoj pograbi 
zavestna zaznava.« (Freud, 2012, str. 177) Ključna stvari pri sanjah in vicih je: »Sanje služijo 
predvsem ogibanju neugodja, vici pa pridobivanju ugodja.« (Freud, 2012, str. 191) 
 
Kakor vidimo, so procesi precej kompleksni, bolj kot bi si lahko pred poglabljanjem v to temo 
mislili. A Zupančič (2008, str. 3) pravi, da sploh ni presenetljivo, da je komedija ekstremno 
težek predmet raziskovanja. Ne le zaradi mnogih tehnik in postopkov, ki so vključeni v proces, 
temveč tudi, ker je proces v stalnem pogonu. V delu The Odd One in: On Comedy poda 
argument, ki trdi, da se lastna komična subjektivnost ne nahaja v subjektu, ki ustvarja komedijo, 
niti v subjektu ali egu, ki se pojavljajo v njem, ampak v zelo nenehnem in neustavljivem, 
vsepoteznem gibanju. Komična subjektivnost je gibanje komedije. Vendar pa gibanje ni celotna 
zgodba komedije. Spotikanje, prekinitve, ločila, diskontinuitete, vse vrste fiksacij in strastne 
navezanosti so druga plat tega istega gibanja in predstavljajo – ne ravno objektivno, temveč, 
predvsem s predmetom povezano – plast komedije. (Zupančič, 2008, str. 3) Ko govorimo o 
komediji, ne moremo reči, da subjekt—igralec predstavlja komični lik za gledalca, ampak da 
se subjekt—igralec pojavi kot vrzel, skozi katero se lik nanaša sam nase, 'predstavlja sebe'. 
(Zupančič, 2008, str. 35—36)  
 
Tudi Zupančič (2008, str. 8) se, tako kot Palmer, strinja, da je dobra komedija že od nekdaj zelo 
redka stvar. Beseda 'komedija' je pogosto uporabljena kot splošen izraz za skoraj vse, kar je 
smešno. Je oznaka za načine komedije, kot so šale, ironija, humor itd. Komičnost je del 
'komedije' v širšem smislu, drugačna od specifičnosti postopkov šal, ironije in humorja. 
(Zupančič, 2008, str. 9)  
 
Simplistična in ideološko problematična definicija komedije bi bila, da se v komediji sprejme 
dejstva, da smo le ljudje z napakami in s šibkostmi; pomaga nam spoznati, da lepota leži v 
majhnih, banalnih, vsakdanjih stvareh. (Zupančič, 2008, str. 46) Simplistično je zato, ker ta 
definicija ne vidi, da so komični liki 'ekstremistični' sami po sebi in zato, ker se komedija 
premika v dve smeri – ne samo od čistega razosebljenega duha do njegovih materialnih, fizičnih 
razmer, ampak tudi od materialnega do oblik čistega razosebljenega intelekta, ki se povsem 
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samostojno potepa. (Zupančič, 2008, str. 46) Razlog, zaradi katerega je komedija zelo 
materialistična, ni samo to, da nas spominja na blato, umazanijo, gosto in grobo resničnost kot 
naše končno obzorje (ki ga moramo sprejeti) in kot pogoj našega življenja. Komedija je 
materialistična, ker daje glas in telo slepim ulicam in protislovjem same te materialnosti. 
(Zupančič, 2008, str. 47) Veselje je pomemben del komedije, a je pomembno poudariti, da liki 
niso nujno veseli. Pogosto so celo paranoični, nesrečni, bridki, nezmožni zaupati. (Zupančič, 
2008, 71) Stvari imajo lahko komično kakovost, ne da bi pripadale komediji in ne da bi bile 
same po sebi smešne. Nekatere zelo žalostne stvari imajo lahko komično lastnost. (Zupančič, 
2008, str. 101) 
 
V komediji ne gre le za neuspeh, za smešne, trmaste, mehanske poskuse junaka, da doseže 
nekaj, čemur ni kos. Temveč deluje v ozadju nečesa, kar je vedno uspelo in tam črpa moč. 
(Zupančič, 2008, str. 158) Kaplan (2013, str. 30) poda komično enačbo, ki se glasi: »Komedija 
govori o navadnem fantu ali dekletu, ki se bori proti nepremagljivim verjetnostim, brez 
potrebnih veščin in orodij, s katerimi lahko zmaga, a nikoli ne izgubi upanja.« Torej navadna 
oseba, ki se spopada s problemi, ki so večji od nje, a nikoli ne obupa. Komedija se v resnici 
uvršča v register uspeha, ne pa v register neuspeha in junakovih spodletelih poskusov. Naloga 
je resda lahko prevelik zalogaj za junaka, situacija pa polna nesporazumov, vendar komedijo 
vseeno določa to, kar v vseh teh nesrečah uspe. Pravzaprav predpostavlja spoznanje in ni 
sestavljena le iz neuspešnih poskusov doseči uspeh. (Zupančič, 2008, str. 158) »Umetnost 
komedije je umetnost upanja.« (Kaplan, 2013, str. 29) Komedija odseva tisto metaforično 
resnico – da četudi potujemo skozi praznino v hladnem, brezčutnem vesolju in ne vemo, od kod 
smo prišli in kam gremo, ter nekateri izgubljamo upanje – kot rasa, vrsta, poskušamo 
nadaljevati, vztrajati. (Kaplan, 2013, str. 28) 
2.3 Sitkom 
 
V tem delu naloge lahko opredelimo in povemo nekaj več o serijah sitkom, kar je tudi predmet 
analize v empiričnem delu. 
 
Tipična definicija sitkoma, ki jo postavi Mills (2009, str. 28), je: »Polurna serija se fokusira na 
epizode, ki vključujejo ponavljajoče se like znotraj iste premise. To pomeni, da se vsak teden 
srečujemo z istimi ljudmi v istem prostoru. Epizode so končne; kar se zgodi v epizodi, je 
zaključeno, razloženo, poravnano, rešeno. Sitkomi so uprizorjeni pred živim občinstvom in 
imajo običajno element metadrame, kar pomeni, da je smeh posnet in se občinstvo zaveda, da 
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gleda predstavo, nastop, komedijo, ki vključuje komično aktivnost.« Aronson (2004, str. 14) 
poda podobno definicijo, in sicer, da je sitkom po tradiciji napisan za časovni okvir pol ure in 
sneman v studiu pred živim občinstvom, ki ga pred tem ogreje komik. To pa se v zadnjih časih 
spreminja, saj se večina serij posname na lokaciji brez živega občinstva, v postprodukciji pa se 
doda posnetek smeha. Sitkom se vrti okoli skupine ljudi – tipično je štiri do šest stalnih vlog z 
dvema do tremi delnimi vlogami – ki so družina ali pa vsaj delujejo kot družina.  
 
Sitkom je najbolje definirati kot obliko programa, v katerem je v ospredju komični namen. 
Komični element v sitkomu je najočitnejši in najpomembnejši. Ostale vidike sitkoma – dolžina, 
domača postavitev, tipi likov, način snemanja – se lahko razume kot konvencije, preko katerih 
se izraža komičnost, ne pa kot neke trope, ki definirajo in označujejo žanr. (Mills, 2009, str. 49) 
Ni pa ves dialog humoren. Pravzaprav je 65 % časa v sitkomu namenjenega resnim situacijam, 
ki so poudarjene s komičnim olajšanjem. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 290) A kljub temu je 
primarni cilj sitkomov ta, da so smešni. Definirani so s humorno vsebino in občinstvo jih gleda 
s pričakovanji, da se bodo smejali. (Rubin v Mills, 2009, str. 5)3  
 
Če pogledamo v preteklost, vidimo, da so sitkomi predvajani na televiziji, čeprav dejansko  
koreninijo v radiu. Leta 1929 je bila na radiu popularna prva komična oddaja AMOS 'N' ANDY, 
ki je v primež ujela smisel za humor Američanov. Situacijska komedija je vsak teden pomagala 
vzpostaviti idejo o kontinuirani igralski zasedbi v različni situaciji. Med 30. in 40. leti 20. 
stoletja je bila situacijska komedija prisotna na radiu. Bila je zelo popularna predvsem med 
drugo svetovno vojno, morda zato, ker je pomagala občinstvu pozabiti na resnosti zunanjega 
sveta. Po drugi svetovni vojni je televizija postala komercialna praktičnost in potreba po 
programih je bila velika. Že dobro uveljavljen radio je bil naravni vir materiala. Številne oddaje 
so z radia na televizijo preselili skoraj nespremenjene in situacijska komedija je postala glavni 
nosilec televizijskega programa. (Taflinger, 1996, str. 19) Leta 1951 pa je sitkom I LOVE 
LUCY spremenil obraz sitkoma in televizije nasploh. Oddaje niso bile več snemane s 
kineskopom, ampak s tremi kamerami pred studijskim občinstvom. Liki so postali realistični in 
so postavili temelje sitkomu še za leta vnaprej. (Taflinger, 1996, str. 28) Situacijska komedija 
se je precej spremenila od slapsticka do zdaj, ko je poudarek bolj na duhovitosti, toplini in 
značaju, ne pa toliko na (fizični) akciji. (Taflinger, 1996, str. 29) Se pa sitkom seveda še vedno 
spreminja. 
                                                          
3 Rubin, A. M. (1981). ‘An examination of television viewing motivations’. Communication Research, 8(2), 141–
165. 
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Večina situacij v sitkomu so le pretirane vsakdanje situacije. To so na primer družinska agresija, 
agresija na delovnem mestu, napačne predpostavke, vdor, zlom srca, moralni in etični konflikti, 
sočutje do prikrajšanih, fizične nezgode, nekaj vrednega, nesposobnost obvladovanja. V eni 
epizodi se lahko pojavi več teh situacij. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 290—291) Naj osvetlimo 
naštete situacije, ki se pogosto pojavljajo v sitkomih. Pri družinski agresiji so nosilci ljudje, ki 
so v tesnih odnosih, in bodo sčasoma postali tekmovalni in si začeli »iti na živce«. Smeh se 
pojavi, ko liki reagirajo z ljubeznijo, boleznijo, ljubosumjem, predsodki, smrtjo in kremnimi 
pitami. Nekdo v družini, ali cela družina, mora biti grešni kozel, tarča, saj se občinstvo rado 
smeji neumnosti drugim in se počuti superiorne. V agresiji na delovnem mestu so na delu 
antagonizmi v pisarnah, tovarnah, šolah, kjer se, recimo, delavci zamerijo šefom in obratno. V 
vsakem sitkomu bližina povzroči sovraštvo in zgodba mora pokazati farso, ki se vrti okoli te 
frikcije. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 291) Pri napačnih predpostavkah je ključno, da občinstvo 
ve, kaj se dogaja že od samega začetka, a en lik ne ve ničesar. Če bi v sitkomu vsi liki v prvi 
treh minutah povedali resnico, ne bi bilo potrebnih še preostalih 20 minut. Tipični primeri so, 
na primer, neki lik prikriva svojo dejansko sposobnost, poročen par se pretvarja, da je samski, 
pleskarja zamenjajo z zdravnikom. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 293) Vdor pomeni, da nekaj 
zmoti status quo, poudari emocije in ustvari konflikt. Sorodniki, prijatelji, objekti in dogodki 
lahko ob neprimernem času in prostoru porušijo ravnovesje in poizkusi prikrivanja sprožijo 
humor. Recimo zabava presenečenja ob napačnem času, nenapovedan obisk znane osebnosti, 
vdor delavcev v hišo ipd. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 293—294) V humorju se morata zlom 
srca in z njim povezana ljubezen osredotočati na absurdnosti. Na primer, zdravnik  mora 
povedati pacientu resnico o njegovi bolezni. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 294) Scenariji 
moralnih in etničnih konfliktov so očitni in predvidljivi. So vrtec originalnega satiričnega 
humorja. Na primer, protagonist je osamljen odpadnik ali se želi udeležiti obletnice mature brez 
zmenka ali želi vdreti na zabavo zvezdnikov. Globlji problemi vključujejo boj za ženske 
pravice, družine z enim staršem ali posebne poslovne ali religijske prakse. Preprostejše teme 
tega področja pa so: izgubljen loto listek ali nakit, nespoštovanje novih pravil, prikrivanje 
nečesa pred prijateljem ipd. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 295—296) V situaciji, v kateri je 
sočutje do prikrajšanih, nastopajo na  primer invalidne osebe, žrtve kriminalnih dejanj, starejših 
ipd. Sitkomi se dejansko vedno bolj ukvarjajo z delikatnimi temami. Pri fizičnih nezgodah 
spremljamo nesrečo, ki jo je sprožila začasna motnja: na primer izguba spomina, zlomljena kost 
ali impotenca. Ali pa najbolj popularen zaplet, v katerem sta dve osebi ujeti v sobi in ne moreta 
ven. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 296) Ena izmed situacij je, v kateri si vsi želijo denar, 
napredovanje, nagrado ali materialne dobrine, in da bi to dobili, so pripravljeni ustvariti 
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razdejanje. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 297) Pri nesposobnosti obvladovanja je v ospredju 
nezmožnost glavnega lika, da se spopade s situacijo doma, v službi, na družabnem dogodku ali 
v novi šoli. Pogosti situacijski zapleti so npr. brezposelnost, ločitev ali razlaganje življenjskih 
dejstev otroku. (Helitzer in Shatz, 2005, str. 297) 
 
Po drugi strani pa Aronson (2004, str. 13) pravi, da pri sitkomu ni toliko pomembna  komičnost 
določene situacije. Trdi, da bi lahko serijam stikom rekli tudi 'character com' oziroma komedija 
likov, saj temeljijo na komičnosti likov, ki se na svojevrsten način odzivajo na situacijo, ki je 
narejena zato, da iz likov »potegne«, kar je pri njih komično. Dejansko je to forma, kjer je ista 
šala lika povedana na milijon različnih načinov.  
 
Sitkom potrebuje like in komični zaplet. Med liki morata biti prisotna osebnostni konflikt in 
komični konflikt znotraj zgodbe v vsaki epizodi. Večina humorja v sitkomih je namreč v tem, 
kako se liki tipično obnašajo in odzivajo na vedno nove situacije. Posebne komične značilnosti 
likov imenujemo komična perspektiva lika, ki jo morajo pisci epizod upoštevati, da jih nato 
lahko postavijo v komični zaplet. Je tipičen odnos ali gonilna sila lika. (Aronson, 2004, str. 14) 
Ko se ustvarja 'družina' sitkom likov, je pomembno ustvariti like, ki imajo nasprotne komične 
perspektive, saj to ponuja vrsto priložnosti za komične zaplete. Na primer: če je en lik religiozni 
fanatik, je nato smiselno ustvariti drugi lik, ki je strasten ateist. Veliko sitkomov pa ima tudi 
like z 'normalno perspektivo', ki je obkrožen z norimi ljudmi. Namen takega lika je, da poudari 
absurdnost dogajanja okoli njega in da se z njim občinstvo lahko identificira. (Aronson, 2004, 
str. 14—15) 
 
Vseeno se zdi pomembno, da je pri sitkomih v ravnovesju oboje – situacija in liki. Helitzer in 
Shatz (2005, str. 290) pravita, da je zaplet sitkoma določen z reakcijo glavnega lika, ki je 
postavljen v specifično, pogosto neprijetno situacijo. Na tej točki lahko omenimo komično 
premiso, ki je glavna šala oziroma vodilo, bistvo v sitkomu, ki vpliva na stil, saj vpliva na 
zgodbo in na stvari, ki se lahko zgodijo. (Aronson, 2004, str. 16)  
 
Obstajajo tri vrste sikomov, in sicer akcijska komedija, družinska komedija, dramatična 
komedija. (Taflinger, 1996, str. 3) Akcijska komedija se nanaša na več različnih tem, recimo 
na družino, kraje, poklice … Poudarek je na verbalni ali fizični akciji. (prav tam) Družinska 
komedija je obširnejša od akcijske in vključuje več dogodkov, več resnosti in več dramatskih 
oseb oziroma igralcev. Poudarek je na likih in njihovi rasti in razvoju, vse pa se vrti okoli 
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družinske enote – mati in/ali oče ter otroci. Problemi, s katerimi se soočajo, so resnejši kot v 
akcijski komediji, saj niso fizične narave, temveč imajo opravka z emocijami. Poudarjeni so 
koncepti miru, ljubezni in smeha. (Taflinger, 1996, str. 3—4) Dramska komedija oziroma 
dramedija pa je najredkejši in najresnejši tip sitkoma. Njen edini namen ni izvabiti smeha, 
temveč je poudarek na temah, ki niso humorne, na primer vojna, smrt, kriminal, staranje, 
rasizem ipd. Po navadi sta predstavljeni dve strani. (Taflinger, 1996, str. 4)  
 
Kot smo že omenili, je veliko sitkomov snemanih pred (studijskim) občinstvom in s tem vleče 
vzporednice z izkušnjo gledališča. Posledično snemajo na način, ki se razlikuje od televizijske 
fikcije, saj so kamere postavljene tako, da so na eni strani akcije. Igralci morajo igrati tako kot 
v gledališču, torej velike geste, da jih vsi v občinstvu vidijo in slišijo. Odziv občinstva, torej 
smeh, je posnet in dodan v postprodukciji. (Mills, 2009, str. 14) 'Tradicionalni' sitcom je posnet 
pred studijskim občinstvom, ki takoj signalizira produkcijski ekipi, kaj je smešno in kaj ni, kar 
daje zagon nastopu igralcev. (Mills, 2009, str. 16) 
 
Vsaka serija je s časovnega vidika posneta tako, da se sklada s koledarjem v resničnem 
življenju. To pomeni, da bo za božič na sporedu božična epizoda sitkoma. Iz tega tudi lahko 
sklepamo, da povprečnih 24 epizod v eni sezoni pomeni, da je časovno obdobje ene sezone 
približno devet mesecev. (Savorelli, 2010, str. 48)  
 
Poleg časa pa obstaja tudi prostor. Prostor je ključna komponenta situacijske komedije. Eden 
najpogostejših prostorskih elementov v ameriških sitkomih je kavč, ki je običajno nameščen 
centralno v sobi in v posnetku. Celo v sitkomih, ki se dogajajo na delovnem mestu – ko se 
končajo scene na delovnem mestu, zavzame kavč centralno postavitev. Kavč je tako 
pomemben, da definira celoten prostor in vse ostalo je razporejeno glede na kavč. (Savorelli, 
2010, str. 23—24) Tradicionalno se sitkom odvija na enem ali dveh prizoriščih in nikoli ne 
zapustijo studia. Klasičen sitkom vsebuje glavno zgodbo in podzgodbo, občinstvo pa se lahko 
veseli rednih srečanj, niza gegov ali soočenje dveh likov v zgodbi. V Združenih državah se 
včasih doda dodatna, neobvezna scena, ki je podobna kratkim komičnim skečem in pogosto 
nima povezave z epizodo ter zahteva nekaj dodatnih trenutkov časovnega okvira. (Aronson, 
2004, str. 15) Poleg tega pa je možna še vključitev podzgodbe, ki se jo prepozna po tem, da 
pripovedovalec uporabi besedo 'medtem'. Glavna zgodba pa ima večji pomen in je daljša. Če 
se sitkom na primer vrti okoli enega dominantnega lika, bo glavna zgodba po navadi zadevala 
njega; če pa se, recimo, vrti okoli para, se bo glavna zgodba vrtela okoli konflikta med njima. 
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(Aronson, 2004, str. 16) Včasih se v sitkomih pojavijo gostujoči igralci oziroma liki, ki pa so 
sekundarnega pomena. Njihova funkcija je sprožiti čustveno katarzo v enem izmed stalnih likov 
oziroma sprožijo komični zaplet. (Aronson, 2004, str. 17) Sitkom razvija svoje zgodbe kot 
variacije na neko temo, kar pomeni, da ne glede na to, kaj se zgodi, tematizacije lika ostanejo 
zveste modelom obnašanja, ki so se vzpostavili v prvih epizodah. (Savorelli, 2010, str. 139) 
 
V sitkom formatu imamo torej določeno število glavnih, stalnih likov, ki pa v resnici 
predstavljajo družino. Na primer: družina na napačnem kraju, družina kot posamezniki, ki si 
delijo hišo, disfunkcionalna družina, družina s skrivnostjo, enostarševska družina, družina s 
problematičnim staršem, družina, ki se spremeni, družina na delovnem mestu (ki postaja v 
zadnjih časih vedno bolj popularna in kjer za 'družino' veljajo sodelavci), družina, ki jo deli 
družbeni razred. (Aronson, 2004, str. 17—19) Liki v sitkomih so zelo stereotipizirani. 
Pomembno je ohranjati določen red, ki je bil vzpostavljen na začetku serije, pogosto v pilotni 
epizodi. Zato se liki skozi sezone ne spreminjajo. Tudi če se v sitkomih igralci zamenjajo, lik, 
ki nadomešča, ohrani nekatere, če ne celo vseh lastnosti prvotnega lika. A ravno zato se liki v 
sitkomih pogosto manifestirajo kot pomanjkljivi v detajlih na sekundarnih področjih življenja 
ki so sekundarni v poteku zgodbe. A ravno detajli so ključni in zaželeni pri komičnem razvoju 
serije. (Savorelli, 2010, str. 26—27) 
 
Najpomembnejša značilnost sitkom strukture je ciklična narava premise, ki je izpostavljena 
stresu, grožnjam za spremembo in postaja obnovljena … 'Srečen konec' je glavna sestavina 
komedije, glede na večino komičnih teorij. (Mintz v Mills, 2009, str. 28)4 Trije aspekti so 
pomembni pri tej definiciji. Prvi se dotika postavitve sitkoma, ki se osredotoča na ponavljajoče 
prostore in like, drugi aspekt se osredinja na estetiko sitkoma in opozarja na umetnost besedila 
sitkoma, tretji obravnava pripoved s sklicevanjem na ponavljajočo se naravo sitkom zgodb. 
(Mills, 2009, str. 28) Na to, da mora biti konec srečen in komedija ali sitkom srečen, vesel, 
evforičen, pa kaže tudi to, da se sitkom aktivno izogiba ali odpravlja nelagodje, s čimer ohranja 
svojo komično vrednost. To pa ne pomeni, da nelagodje ni nikoli zastopano; elementi nelagodja 
obstajajo kot začetna neravnovesja (pogosto ojačana z grotesknimi učinki), ki bodo presegla 
vse evforične pripovedne resolucije. Po drugi strani pa, kadar je nelagodje neizogibno, se njeni 
učinki zabrišejo zaradi kopičenja kontekstualnih evforičnih elementov ali z uporabo retoričnih 
pripomočkov, značilnih za žanr – to so gegi, fizična komedija, notranje šale –, ki ponujajo 
                                                          
4 Mintz, L. (1985). ‘Situation comedy’. B. G. Rose (ur.), TV Genres: A Handbook and Reference Guide. (str. 107—
129) Westport, CT: Greenwood Press. 
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nepričakovane obrate v trenutkih neugodja. (Savorelli, 2010, str. 48) Smrt je, recimo, primer 
izogibanj neugodju: npr. izogibanje smrti, kot da ne obstaja ali kot nekaj, kar zadeva 'vsakogar, 
razen nas', ali pa le govor o njej, ne pa reprezentacija. (prav tam) 
 
Tri glavne teorije humorja – teorijo superiornosti, neskladnosti in sproščanja – je moč povezati 
s sitkomom. V poglavju o teorijah humorja smo že opisali vse tri teorije, sedaj pa jih povežimo 
še s sitkomom.  
 
Teoriji superiornosti bi lahko rekli celo teorija smeha. Zvok humorja je pomemben, ker je 
zvočni znak privolitve: pomeni podpirati vsebino šale. Zato so posnetki smeha v ozadju sitkoma 
pomembni, in čeprav postajajo vedno redkejši, še vedno veljajo za eno izmed razločevalnih 
lastnosti sitkoma. Masa ljudi, ki se jih sliši na posnetku, sugerira, da je nekaj očitno, jasno, 
nedvoumno, neproblematično smešno, in da so takšni odzivi kolektivno definirani in doživeti. 
(Mills, 2009, str. 81) Preden se lotimo teorije neskladja, je dobro vedeti, da vsak žanr, vključno 
s sitkomom, lahko razumemo le, če so z njim povezana pričakovanja. Recimo od novic 
pričakujemo, da nas bodo informirale in od sitkoma pričakujemo, da nas bo nasmejal. Teorija 
neskladnosti torej nakazuje, da se sitkom zanaša na pričakovanja in jih spodkopava. Sitkom 
nam je smešen le, če nas preseneti, po drugi strani pa imamo lahko kategorijo, imenovano 
'sitkom' le, le upoštevamo pričakovanja. (Mills, 2009, str. 83) Lahko bi celo rekli, da je sitkom 
orodje, ki spodbudi občinstvo, da interpretirajo neskladnosti na določen način. Na primer 
posnetek smeha je lahko dojet kot signal, ki pokaže občinstvu načine, kako naj se odzivajo na 
neskladnosti. (Mills, 2009, str. 85) Lastno teoriji neskladja je, da je prisotna ideja o 
presenečenju, torej da se šale mora dojeti takoj, ne pa da se počasi razkrijejo – namreč šala, ki 
se jo mora razložiti, ni smešna. Montaža sitkoma je tista, ki da poudarek na 'razkritje', kar je 
trenutek, ko je neskladnost najočitnejša. (Mills, 2009, str. 86) Teorija sproščanja pa nakazuje, 
da sodobne družbe potrebujejo humor, da se lahko spopadajo z omejitvami vsakdanjega 
obnašanja. To pomeni, da je televizijski sitkom pomembna sila za ohranjanje kultur. Pravzaprav 
to pomeni, da je ta žanr pomembnejši za družbeno srečo kot kateri koli drug. (Mills, 2009, str. 
92) 
 
Če povzamemo Taflingerjeve prej omenjene kriterije, ki obljubljajo uspeh humorja, torej če 
občinstvo pozna norme in lahko vidi neskladnosti, in se liki obnašajo nefleksibilno in človeško, 
nihče se ne poškoduje in občinstvo šale ne vzame osebno, potem bo poizkus biti smešen uspel. 
(Taflinger, 1996, str. 7) Če situacijske komedije delujejo, se jim občinstvo smeji in uživa ter so 
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dlje na programu; situacijske komedije delujejo, če upoštevajo vseh šest kriterijev humorja. 
Izogibajo se čustvenemu vključevanju občinstva, razumejo in upoštevajo družbene norme in 
delujejo tako, da jih kršijo. Občinstvo dojema dejanja kot neškodljiva, liki so človeški in na 
dražljaje delujejo mehansko. Situacijskih komedij, ki ne upoštevajo vseh teh kriterijev, ne bodo 
predvajali dolgo časa. (Taflinger, 1996, str. 72) 
2.3.1 Ponavljanje kot pomemben element komičnega v serijah sitkom  
 
Še posebej v sitkomih je treba izpostaviti pomemben del serij, in sicer ponavljanje. 
»Ponavljanje, nadalje, velja za osrednjo komično tehniko, obenem je mogoče tudi samo 
komedijo opredeliti kot ponovitev.« (Novak, 2011, str. 140) Naklonjenost komedije 
ponavljanju je že znano dejstvo in ponavljanje je med najvidnejšimi komičnimi tehnikami. A 
za tem lahko obstaja globlji pomen, torej da to ni le tehnika, temveč da je ponavljanje 
konstitutiven, bistven komičnemu žanru kot takemu. (Zupančič, 2008, str. 149) Bergson (1991, 
str. 29a—29b) pravi, da je ponavljanje ena izmed metod lahke komedije, ki se jo najde v 
klasičnih komedijah in sodobnih predstavah. To pomeni kombinacijo okoliščin, ki se v svoji 
prvotni obliki pojavijo večkrat, in s tem kontrastira spreminjajočim se tokom življenja. Če na 
primer srečaš prijatelja na cesti in ga nato v istem dnevu srečaš še dvakrat, trikrat, se boš lahko 
situaciji nasmejal. Podobno se dogaja na odru, recimo, ko neki lik ponavlja določeno sceno.  
 
Kaj pa je tisto, kar se ponavlja v komični seriji, in kako? »Ponavljanje zadeva več ravni serije, 
najbolj očitno zadeva njeno serijsko strukturo, kjer se iz epizode v epizodo ponavljajo enake 
premise. Ponovitev v seriji torej lahko razumemo zelo plastično, ponavljanje kot nekaj, kar se 
dejansko materialno ponavlja.« (Novak, 2011, str. 141) Če posplošimo, lahko rečemo, s 
ponavljanjem v sitkomih mislimo na vračanje istega, recimo ista ostaja struktura serije. (prav 
tam) S komičnimi ponovitvami mislimo na »zastavljanje komičnega neskladja, stava nanj«. 
(Novak, 2011, str. 141) Ko se liki prepustijo ponovitvi in s tem svojemu inherentnemu 
neskladju, se komičnost v komični seriji najbolj izrazi. (Novak, 2011, str. 142) »V jedro 
komične serije je torej vpisana temeljna napaka; kar se ponavlja, je zgrešeno srečanje, ki kljub 
vsemu prinese določeno zadovoljitev, je vir komičnega.« (Novak, 2011, str. 143) Komično je, 
ko se neka stvar ponavlja, ker če bi se zgodila le v eni epizodi, ne bi bilo tako komično, če pa 
se ponavlja skozi več epizod, ima večji učinek. (Novak, 2011, str. 144) Če sitkom ni smešen, 
komičen, potem je moč iskati krivdo ravno v tem, da odstopa od takšnega ponavljanja. (Novak, 
2011, str. 146) 
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2.4 Konceptualizacija  
 
V tem delu si bomo ogledali več tipologij in nato izbrali tisto, ki bo v empiričnem delu za 
analizo izbranega sitkoma najprimernejša. Raziskave kategorij tipov humorja so omejene. 
Najbolj ekstenzivna tipologija je Bergerjeva, ki jo je vzpostavil leta 1976. Edinstvena je zaradi 
tega, ker uporablja tehnike iz ključnih humornih teorij. Podlaga za njegovo tipologijo je, da so 
individualne humorne tehnike lahko uporabljene samostojno ali pa v kombinaciji z drugimi, ne 
glede na to, iz katere teorije izhajajo. (Juckel, Bellman in Varan, 2016, str. 585) Berger (1976, 
str. 114) navede 45 tehnik, ki jih nato razdeli v štiri kategorije. To so: jezik (humor je verbalen), 
logika (humor je idejen), identiteta (humor je eksistencialen) in akcija (humor je fizičen). V 
Tabeli 1 so pod vsako kategorijo zapisane tehnike, ki spadajo v določeno kategorijo. 
 
Tabela 2.1: Tehnike humorja po Bergerju 
JEZIK LOGIKA IDENTITETA AKCIJA 
aluzija  absurdnost prej/potem (transformacija) scene 
lovljenja 
bombast/pretiravanje/ 
napihovanje 
nesreča burleska slapstick  
definicija/jasnost/ostrina analogija karikatura hitrost 
pretiravanje serija/katalog 
(napak) 
zadrega čas 
šaljivost/šegavost naključje ekscentričnost  
ironija razočaranje izpostavljenost  
nesporazum ignoranca groteska/groteskna podoba  
pretirana dobesednost napake imitacija  
besedna igra ponavljanje lažno predstavljanje  
duhovit odgovor preobrat infantilizem   
zasmehovanje togost posnemanje/oponašanje/mimikrija  
sarkazem tema in 
variacija 
parodija  
satira  merilo  
  stereotip  
  razkritje   
Vir: Berger (1976, str. 114) 
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Berger je ustvaril najobsežnejšo tipologijo v vsej literaturi in hkrati tudi upošteva različne 
teorije humorja. Bergerjeva tipologija temelji na predpostavki, da se lahko humor razdeli na 
različne dele ali tehnike. Same po sebi sicer te tehnike niso nujno smešne, zato se morajo 
dopolnjevati, da skupaj ustvarijo humor. Pri ustvarjanju tipologije humorja, se je Berger 
osredotočal predvsem na verbalne šale. (Buijzen in Valkenburg, 2004, str. 149) Za kodiranje 
sitkom humorja je glavna pomanjkljivost Bergerjeve tipologije ta, da lahko avdiovizualni 
mediji vsebujejo veliko več različnih vrst humorja in tehnik kot verbalne pripovedi. A humorne 
Bergerjeve kategorije so bile uporabljene kot temelj za razvoj inštrumenta za kodiranje 
sitkomov. Bergerjeva originala tipologija je bila namenjena analizi šal, za kodiranje 
televizijskih programov pa je morala biti prilagojena. (Juckel, Bellman in Varan, 2016, str. 586) 
 
Berger je vsekakor postavil neko osnovno tipologijo, iz katere so v nadaljnjih raziskavah 
izhajali ostali avtorji. Buijzen in Valkenburg (2004, str. 152) sta v svoji raziskavi tipologije 
humorja v avdiovizualnih medijih izvedla induktivno analizo 30 humornih reklam, ki je 
proizvedla tipologijo 41 avdiovizualnih humorističnih tehnik. Od tega je velika večina 
prevzetih iz Bergerjeve tipologije. Preostale pa so bile sestavljene iz tehnik, ki izhajajo iz 
raziskav občinstva in analize reklam. Raziskava Buijzen in Valkenburga je identificirala sedem 
kategorij humorja. Te so slapstick, klovnski humor, presenečenje, nesporazum, ironija, satira 
in parodija. Klovnski humor pomeni živahno gibanje rok in nog, presenečenje pomeni nenadno 
spremembo konceptov in podob, parodija zahteva znanje o določenih medijskih stilih ali žanrih, 
pri nesporazumu pa je v ospredju smejanje drugemu, ignoranca ali razočaranje. Slapstick je 
tipični »torta-v-obraz« humor, ironija se spaja s sarkazmom in besednimi igrami, satira pa je 
norčevanje iz poznane osebe ali situacije. (Buijzen in Valkenburga, 2004, str. 162) 
 
Juckel, Bellman in Varan (2016) so utemeljili novo tipologijo, specifično za sitkome, kjer se 
mešajo tipologija Bergerja, Buijzen in Valkenburga ter nekaj dodatnih elementov. V prvi fazi 
razvoja so se ohranile le relevantne Bergerjeve tehnike. Skupaj 17 tehnik ni bilo vključenih, ker 
niso bile pomembne za kodiranje sitkomov, ali pa so jih predstavljale druge tehnike. Recimo 
tri izmed Bergerjevih štirih tehnik akcije – lovljenje, slapstick in hitrost – sta Buijzen in 
Valkenburg postavila v skupino 'klovnskega humorja', ki se jo lahko povzame z eno samo 
tehniko, in sicer okornostjo, ki identificira fizični humor. (Juckel in drugi, 2016, str. 587) 
Tehnike, ki sta jih razvila Buijzen in Valkenburg, so bile dodane v primerne kategorije in 
posledično je število tehnik naraslo na skupnih 17. (Juckel in drugi, 2016, str. 587—588) Poleg 
kategorij Bergerja ter Buijzen in Valkenburga je bilo dodanih še pet novih originalnih kategorij, 
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specifično osredotočenih na sitkom. To so bistroumnost (wit), ujetost, prizanesljivost, 
zavajajoče vedenje in samozaničevanje. (Juckel in drugi, 2016, str. 588) 
 
Tabela 2 prikazuje končno verzijo sheme za kodiranje. Torej štiri Bergerjeve teoretične 
kategorije so bile uporabljene kot osnova za sedanjo tipologijo z dodatkom tehnik, ki zajemajo 
humor v avdiovizualnih medijih. Da bi to dosegli, so bile dodane tehnike iz tipologije Buijzen 
in Valkenburga ter nove izvirne tehnike. (Juckel in drugi, 2016, str. 587) 
 
Tabela 2.2: Nova tipologija za sitkome  
JEZIK LOGIKA IDENTITETA AKCIJA 
aluzija absurdnost  parodija  poseben obraz 
ironija naključje togost posebna glasba 
besedna igra konceptualno 
presenečenje 
zlonamerno 
zadovoljstvo 
okornost 
duhovit odgovor ukana vzvišenost odvratno vedenje 
zasmehovanje ujetost zavajajoče vedenje  
bistroumnost nesporazum samozaničevanje  
Vir: Juckel in drugi (2016, str. 589) 
 
Nova tipologija torej vsebuje štiri kategorije in skupno 22 tehnik. V tabeli 3 sledi humorna 
tehnika in kratka razlaga, ki naj bi služila boljšemu razumevanju analize. 
 
Tabela 2.3: Razlaga 22 tehnik v tipologiji Juckel, Bellmana in Varana  
Absurdnost  nesmisel, situacija, ki je v nasprotju z vsemi logičnimi pravili 
Aluzija  indirektna referenca 
Ujetost da te nekdo nepričakovano zaloti pri nekem napačnem dejanju ali 
neprimerni izjavi 
Okornost pomanjkanje spretnosti ali elegance  
Naključje naključen in nepričakovan pripetljaj 
Konceptualno 
presenečenje 
zavajanje publike z nepričakovano spremembo koncepta 
Vzvišenost aroganca s pokroviteljstvom do tistih, ki veljajo za manjvredne 
Zavajajoče vedenje namerno zavajanje, prikrivanje ali izkrivljanje resnice 
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Ironija izražanje negativnega odnosa do česa,  
navadno z vsebinsko pozitivnimi besedami 
Zlonamerno 
zadovoljstvo 
uživanje v nesreči drugih ljudi 
Nesporazum  napačna interpretacija situacije 
Ukana  ukaniti osebo ali ustanovo 
Parodija  imitacija stila ali žanra literature ali drugega medija 
Poseben obraz smešne grimase na obrazu 
Posebna glasba smešna, nenavadna glasba 
Besedna igra poigravanje s pomenom besed 
Duhovit odgovor besedna zafrkancija, običajno v duhovitem dialogu 
Odvratno vedenje žaljivo, averzivno, gnusno vedenje 
Zasmehovanje norčevanje, verbalno ali neverbalno 
Togost  nekdo, ki ne misli izven okvirja in je konservativen in neprilagodljiv 
Samozaničevanje  izražanje nečesa negativnega o sebi 
Bistroumnost  iznajdljiv humor 
Vir: Juckel in drugi (2016, str. 588)  
 
Ker je Juckelova tipologija mešanica različnih tipologij in je res nadgrajena, renovirana, 
premišljena, se mi zdi še najprimernejša za analizo izbrane epizode v seriji Tretji kamen od 
Sonca.  
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3 Študija primera   
 
V empiričnem delu naloge se bom posvetila analizi humorja v seriji Tretji kamen od Sonca 
(originalno: 3rd Rock from the Sun). Serija je bila snemana med letoma 1996 in 2001. Posneli 
so šest sezon, vsaka sezona ima od 20 do 27 epizod, ki trajajo dobrih 20 minut. V seriji Tretji 
kamen od Sonca je komična premisa to, da je prišla skupina vesoljcev na Zemljo, preoblečenih 
v tipično ameriško družino. (Aronson, 2004, str. 16) Njihova misija bivanja na Zemlji, kamor 
jih je poslal njihov šef Velika ogromna glava, je raziskovanje človeške rase, njihovega 
delovanja, obnašanja in podobno. Imamo pet glavnih likov – Dick, Sally, Harry in Tommy, ki 
sestavljajo družino Solomon, ter Dickova sodelavka Mary Albright. Poleg njih se pojavijo tudi 
ponavljajoči liki, ki pa niso stalni, torej niso prisotni v vsaki epizodi ali sezoni. 
 
Dick je glavni v družini. Dela na nepomembni univerzi kot profesor fizike. Pisarno si deli s 
profesorico antropologije Mary, vanjo je tudi zaljubljen. Sally je Dickova sestra, močna ženska, 
ki zna biti možata in ženstvena hkrati. Harry je Dickov brat, najbolj 'čuden' v družini, 
predstavljen kot neumnejši. Tommy pa je najmlajši predstavnik družine, najstnik, Dickov sin, 
a pametnejši od ostalih likov. Družina se skozi sezone zapleta v različne odnose z ljudmi, znajde 
se v različnih situacijah in nasploh doživljajo življenje na Zemlji takšno, kakršno je, ter se učijo. 
3.1 Metodologija 
 
Za vzorec bom vzela drugo epizodo četrte sezone, naslov je »Power Mad Dick«. Glede na 
tipologijo Juckel, Bellmana in Varana, bom analizirala vsako sceno posebej in prepoznala 
tehniko, ki je bila v sceni uporabljena. Pomnimo, tipologija vsebuje štiri kategorije in 22 tehnik, 
predstavila sem jih v tabeli 2 ter tabeli 3. Razločevanje med scenami bo enostavno, saj so scene 
jasno ločene med seboj – bodisi s spremembo okolja in likov bodisi z vmesnim glasbenim in 
animacijskim vložkom, ki traja približno tri sekunde.  V izbrani epizodi je 20 scen . 
 
Zaključila bom z ugotovitvami, katera tehnika (in posledično kategorija) prevladuje v seriji 
Tretji kamen od Sonca in odgovorila na raziskovalno vprašanje. Epizode so narejene po istem 
principu in imajo seveda isto premiso skozi vseh šest sezon, zato bo za analizo in ugotovitve 
dovolj analiza ene epizode.   
 
Pri analizi je potrebno biti pozoren na to, da ena šala lahko vsebuje več različnih tehnik in 
kategorij humorja, zato je 'seciranje' šale zelo zapletena operacija. Takšna, v kateri pacient 
skoraj vedno 'umre'. (Berger, 1976, str. 115) To bom vzela v zakup, a ne kot oviro. Kakor pravi 
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Mills (2009, str. 5—6), je sitkom žanr, ki ga definira njegova povezava s komičnim in humor 
je vedno v ospredju. Komičnost je pomemben faktor pri raziskovanju, kako sitkom deluje in 
kaj pomeni. Sitkom ima pomen le, če je komični namen razumljen, in da humor sitkom poganja 
in definira, je narava humorja v analizi sitkoma marginalizirana. Zato se je potrebno potruditi 
in zadevo analizirati. 
3.2 Analiza izbrane sitkom epizode  
 
Pred analizo naj najprej na kratko opišem zgodbo epizode. Hkrati se odvijata dve zgodbi. Prva 
je, da Mary dobi pozicijo nove dekanice, zaradi česar Dick misli, da ima tudi on to moč, ker je 
njen izbranec. Druga pa je, da je Sally izgubila nedolžnost z Donom. 
 
Za lažje razumevanje analize pa naj omenim še nastopajoče like v epizodi. Seveda družina 
Solomon – Dick, Harry, Sally in Tommy – vesoljci, ki so prišli na Zemljo v človeški preobleki 
raziskovat človeško raso. Nato imamo še Mary, Dickovo izbranko in sodelavko na univerzi. 
Nastopa tudi tajnica Nina, pomočnica Mary in Dicka. Judith je ena izmed sodelavk na univerzi. 
Lucy dela v jedilnici univerze. Gospa Dubcek je najemodajalka družine Solomon. Don pa je 
policist in Sallyjin izbranec. 
 
00:00 – 00:21 PRVA SCENA: Uvodna šala s kuharico Lucy v univerzitetni jedilnici. Dick 
pride s pladnjem do Lucy in jo vpraša, ali ima nov kozarec za napitnino, ki stoji na pultu. Lucy 
pritrdi, Dick pa reče, da se mu je zdelo in odkoraka stran. 
Tukaj je uporabljena tehnika ukane, ki spada pod kategorijo logike, saj Dick z vprašanjem poda 
Lucy upanje, da ji bo dal napitnino, a tega nato ne stori in jo s tem ukani. Tehnika, ki se na to 
navezuje, je konceptualno presenečenje, ki tudi spada pod logiko, saj zavede publiko z 
nepričakovano spremembo koncepta, ker ji ne da napitnine, saj publika pričakuje, da ji bo 
namenil vsaj kakšen dolar, če jo je povprašal o tem. Prav tako je uporabljena tehnika posebnega 
obraza, kar spada v kategorijo akcije, saj smešni grimasi naredita tako Lucy kot Dick. Rekla bi, 
da je uporabljena tudi tehnika zasmehovanja, ki spada pod jezik, saj se Dick norčuje iz Lucy. 
 
00:21 – 01:14 DRUGA SCENA: Dick, Mary in tajnica Nina sedijo za mizo v jedilnici, ko se 
jim pridruži sodelavka Judith, ki pove novico, da je bila Mary izbrana za dekanico. Mary 
vzklikne od navdušenja, Judith pa jo malo utiša, saj ostali tega še ne smejo vedeti. Vsi za mizo 
zato začnejo neslišno vzklikati in ploskati. Judith jih še enkrat opozori, naj ne povedo nikomur. 
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V tem trenutku pa mimo mize pride gospod s pladnjem v roki in butne stol, kjer sedi Mary. 
Dick jezno vstane in na glas reče: »Pazljivo, ti idiot! Ravnokar si butnil novo dekanico!«. 
Tukaj je uporabljena tehnika vzvišenosti, ki spada v kategorijo identitete. To se pokaže, ko Dick 
pokroviteljsko nadere gospoda, ki butne Mary. Prav tako je uporabljena tehnika posebnega 
obraza, saj ob tem, ko Judith pove novice, Mary svoje presenečenje in navdušenost izrazi na 
obrazu (z mimiko), in ker ne sme na glas vzklikniti, njena obrazna poza obstane v grimasi 
odprtih ust in oči, kar deluje komično. Ta tehnika je uporabljena tudi v primeru, ko vsi prisotni 
za mizo potiho vzklikajo in ploskajo, zaradi česar so izpostavljene njihove grimase na obrazih. 
 
01:50 – 03:10 TRETJA SCENA: Družina Solomon je zbrana v dnevni sobi, prisotna je tudi 
njihova najemodajalka gospa Dubcek. Sally se ravno po telefonu poslavlja od Dona. V dnevni 
sobi je tudi električar in popravlja televizijo. Dick vpraša Sally, če se danes dobi z Donom, 
Sally pa mu odvrne, da bo z njim nocoj izgubila nedolžnost. Električar šokirano pogleda in reče, 
da lahko pride kdaj drugič, saj zazna, da gre za intimno zadevo, o kateri bi se morda družina 
raje pogovorila na samem. A Sally nonšalantno odvrne, da naj kar ostane in popravi televizijo. 
Nato se oglasi Harry, ki pove svojo izkušnjo z izgubo nedolžnosti, čeprav to pove na tak način, 
da razberemo, da se ne spomni ničesar. Dick poudari, da je to pomembna izkušnja in vpraša 
Sally, kaj bo imela oblečeno, ona pa  smejoče odgovori »ne veliko, a veš kaj mislim«, ter 
prijateljsko dregne električarja, ki je še vedno videti prestrašen in zmeden.   
Uporabljena tehnika tukaj je absurdnost, ki spada v kategorijo logike, saj je situacija v nasprotju 
z vsemi logičnimi pravili. Po navadi namreč o izgubi nedolžnosti nihče ne razpravlja pred tujci 
in sploh o tem po navadi ne govori s svojo družino, vsaj ne glede podrobnosti. V tej sceni pa se 
zgodi ravno nasprotno, saj skoraj vsi družinski člani samozavestno in brez zadržkov povedo 
svojo izkušnjo in s tem posredno spravljajo v zadrego ubogega električarja ter se obnašajo, kot 
da je tudi on del družine, on pa ne ve, kako reagirati. 
Tommy nato opozori Sally, da spolnost ni tako magična, kot pravijo ljudje, nakar Sally odvrne, 
da kako on to ve. Tommy povesi glavo in reče, da ne ve. 
Uporabljena tehnika tukaj je aluzija, ki spada v kategorijo jezika. To je indirektna referenca, da 
Tommy še ni izgubil nedolžnosti, to informacijo torej izvemo posredno. 
Sally v nadaljevanju izpostavi gospo Dubcek in pove, da je ona izgubila nedolžnost 
štirinajstkrat. To je seveda nemogoče, a gospa Dubcek odvrne, da mora biti ženska pozorna na 
svoj ugled.  
Uporabljana tehnika, ki spada pod jezik, je bistroumnost, torej iznajdljiv humor, saj je njen 
odgovor zabaven, duhovit, premišljen. 
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Fantje družine – Dick, Harry in Tommy – se nato postavijo pred Sally in Dick reče, da so vedeli, 
da bo ta dan nekoč prišel, zato so ji pripravili darilo: zaščita. Dick izza hrbta potegne bejzbolski 
kij.  
Tehnika v zaključku scene pa je konceptualno presenečenje. Publika namreč pričakuje, da ji 
bodo podarili kondome, saj omenjajo zaščito, zato je publika presenečena, ko se izkaže, da je 
družina kot zaščito mislila kij, s katerim se bo Sally lahko branila, če bo šlo kaj narobe.  
 
03:10 – 04:20 ČETRTA SCENA: Nina odhaja iz pisarne, kjer sta bila skupaj Dick in Mary. 
Dick ji zaželi srečo ter ji pove, da ni bil nikoli zadovoljen z njenim delom. Nina pa mu odvrne, 
da jo lahko poljubi na zadnjico. 
Ta tehnika je duhovit odgovor, ki ga uporabi Nina. Prav tako bi rekla, da je tehnika 
zasmehovanja, saj se norčujeta, ko se tako zafrkavata.  
Dick nato steče v novo Maryjino pisarno in jo pozdravi »Zdravo, Mary!«, ona pa odvrne, da je 
ni treba klicati »dekanica«. Dick odgovori, da je sploh ni poklical tako, Mary pa reče, da je prav 
tako, saj se ni spremenilo nič, razen tega, da je dobila veliko napredovanje, zato je ni treba 
klicati »dekanica«, razen, če želi. 
Uporabljena tehnika je aluzija. Razberemo namreč, da si Mary v resnici želi, da bi jo Dick klical 
»dekanica« in s tem, ko tako odkrito poudarja svojo novo pozicijo, prikrito meri ravno na to.  
Dick pohvali pisarno, na omarico ji postavi keramični kipec ribe, in reče, da mu je všeč njen 
nov kipec. Mary presenečeno vpraša, kaj je to, Dick ji odvrne, da je to darilo zanjo, ona pa 
zraven postavi še uokvirjeno sliko drevesa. Nato odide iz pisarne po ostale stvari, Dick pa to 
priložnost izkoristi, da vzame sliko z omarice ter steče ven. 
Tehnika je ukana, spada v kategorijo logike. Dick namreč ukani Mary, ker pohvali kipec, ki je 
v resnici njegovo darilo, in ko nato vzame uokvirjeno sliko ter steče ven. 
 
04:22 – 05:23 PETA SCENA: Sally je pri izbrancu Donu v službi, pogovarja se z njegovimi 
sodelavci policisti. Poškropi parfum v zrak in nato na svoj vrat, policisti pa se nagnejo k njej, 
da jo povonjajo. Nato iz pisarne pride Don ter prekine dogajanje. Vpraša Sally, kaj počne pri 
njemu v službi, Sally pa iz vrečke potegne mandljev losjon za telo, s katerim namerava biti 
namazana zvečer. Don se razneži. Nato pa Sally potegne iz vrečke še neko kremo, ki postane 
vroča, če nanjo pihaš. Policisti vzkliknejo in ploskajo. Sally nato vpraša Dona, če ima morda 
kakšne spolno prenosljive bolezni. Don to zgroženo zanika. Sally si oddahne in mu pove, da je 
to super, saj se veseli večera, a ne tako zelo. Obrne se k policajem in skupaj se zasmejijo, Don, 
očitno v neprijetni situaciji, pa jih spodi stran. Don ji pove, da dela do petih, Sally pa mu v 
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istem trenutku pokaže roza nočno oblekico, ki jo namerava nositi. Don se stopi in izjavi 
sodelavcem, da si bo vzel prost dan, ter povleče Sally proti vratom.  
Tehnika tukaj je ponovno absurdnost, torej situacija v nasprotju z logičnimi pravili, saj Sally 
pride v službo svojega izbranca in pokaže sodelavcem, kako se pripravlja na večer z Donom, 
vse intimne podrobnosti. Tega v resničnem življenju ne dela nihče. Prav tako je uporabljena 
aluzija, saj se skozi celo sceno ve, o čem je govor (o intimnem večeru z Donom), a nikoli tega 
nihče ne omeni direktno, vedno je omenjeno le posredno, prek referenc. Lahko bi rekli, da je 
tehnika tudi okornost, ki spada v kategorijo akcije, kar se kaže pri Donu, ki se vedno razneži, 
zamomlja ali utihne, ko mu Sally pokaže kakšno kremo ali oblekico kot pripravo za večer in 
posledično absolutno ne izpade spreten ali eleganten, temveč kot neizkušen deček, ki se še lovi 
in ne ve točno, kaj dela.  
 
05:23 – 05:54 ŠESTA SCENA: Dick in Mary objeta stojita sredi njune nekdanje skupne 
pisarne. Dick potoži, da je pisarna brez nje prazna. Mary predlaga, da bi na mesto, kjer je bila 
njena miza, zdaj postavili kavč. Dick presenečeno vpraša, če je to sploh mogoče, Mary pa 
odvrne, da je, saj je zdaj ona dekanica in ima to moč. Dick navdušeno vpraša, če ima lahko še 
nov stol in nekaj vzglavnikov. Mary mu pritrdi ter odide. Dick navdušeno dvakrat vzklikne 
»Moja izbranka je dekanica!« in iz tega izpelje, da je posledično tudi on dekan, saj zatem 
vzklikne »Jaz sem dekan!« in zapleše po pisarni. 
Tehnika je konceptualno presenečenje, ki se kaže v tem, da Dick nepričakovano izpelje dejstvo, 
da je zdaj, ko je njegova izbranka dekanica, tudi on dekan. Publika absolutno ne pričakuje, da 
bo Dick naredil takšno izpeljavo. Izbrana tehnika je tudi nesporazum, ki spada v kategorijo 
logike, saj Dick napačno interpretira celotno situacijo, ko sklepa, da ima zdaj tudi on isto moč 
in pozicijo kot Mary samo zato, ker je njen partner.  
 
05:57 – 07:05 SEDMA SCENA: Dick je v jedilnici in se obnaša, kot da je on dekan. Pride do 
čistilke, ki ravno pometa jedilnico, in ji reče, naj si vzame prost dan. Ona se mu zahvali, izpusti 
metlo na tla ter odide. Nato se sprehodi do gospoda, ki ga je najel za preureditev pisarne, ter ga 
povpraša, kako je z dizajni za njegovo pisarno. Izmenjata nekaj besed na to temo, oba 
zadovoljna. 
Tukaj je uporabljena predvsem tehnika absurdnosti, in sicer od začetka do konca scene, zaradi 
same situacije, saj se Dick ves čas obnaša kot dekan, ki ima moč ukazovati in delati, kar si želi. 
V nadaljevanju scene gre Dick do avtomata za pijačo in si jo natoči v kozarec. Lucy, ki smo jo 
spoznali v začetni sceni, se oglasi in reče, da tega ne sme narediti in mora plačati pijačo. Dick 
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jo vpraša, če ve, s kom ima opravka. Lucy odgovori: »Žal, vem«. Dick strogo in glasno odvrne, 
da kot dekan fakultete daje Lucy odpoved in naj torej spakira ter odide. Lucy to ne gane preveč, 
le odloži predpasnik ter se zasmeji. Dick jo presenečeno pogleda, Lucy pa reče: »Ko bi le vedel, 
kaj vse si jedel ves ta čas.« Dick se ji posmehne, da je hrano vedno pojedel, ni je pa nikoli 
obdržal v sebi. 
Tukaj še vedno velja tehnika absurdnosti. Poleg tega pa imamo tudi tehniko vzvišenosti. Dick 
je do Lucy aroganten in pokroviteljski, še posebej v primeru, ko vpraša, če ve, s kom ima Lucy 
opravka, in ko jo odpusti. Prisotna tehnika je tudi aluzija, torej prikrito merjenje Lucy na to, da 
ne mara Dicka, saj reče, da žal ve, s kom ima opravka, in v primeru, ko omeni hrano, ki jo je 
jedel Dick. Jasno postane, da hrana v jedilnici torej ni bila užitna. Dickov odgovor, da te hrane 
nikoli ni obdržal v sebi – pomeni, da jo je vedno izpljunil ali kako drugače izločil ven – pa kaže 
na tehniki duhovitega odgovora in aluzije. 
 
07:08 – 07:38 OSMA SCENA: Sally in Don sta pri njem doma, scena se začne tako, da oba 
spijeta kozarček kratkega, vržeta kozarčka v steno ter začneta plesati tango. Don zasuče Sally 
in jo usloči, nato pa se muči, da bi jo dvignil nazaj, pa nima toliko moči. Sally nato skoči na 
njegov hrbet in ga lopne po zadnjici, kot da je konjiček. Odideta proti spalnici. Ves čas scene, 
brez dialoga, se v ozadju predvaja glasba za ples tanga.  
Tehnika v tej sceni je okornost, ki je izražena predvsem pri načinu Donovega plesa, saj ne more 
elegantno dvigniti soplesalke, ampak se muči in napenja. Prav tako je uporabljena tehnika 
posebne glasbe. Čeprav ni smešna ali nenavadna, vseeno deluje komično, zato menim, da se jo 
lahko štejemo kot tehniko v tej sceni, še posebej zato, ker tudi ne vsebuje dialoga. Obe tehniki 
spadata v kategorijo akcije. 
 
07:42 – 08:20 DEVETA SCENA: Sally in Don ležita pokrita v postelji in se smehljata, oba sta 
očitno srečna. Jasno je, kaj se je zgodilo. Nato si Sally v kopalnici umiva zobe, nakar potrka 
Don in vstopi. Sally se mu srečno nasmehne in ga pozdravi za dobro jutro. Don jo vpraša, če je 
vesela, ona pa pritrdi in se hkrati obnaša kot majhna sramežljiva punčka. Oba se nato smejita 
in sta res vidno srečna in zadovoljna.  
Najprej je uporabljena tehnika aluzije, saj prvih nekaj sekund scene, ko oba ležita na postelji, 
namiguje, da sta spala skupaj, čeprav to ni bilo direktno prikazano, a gledalec seveda razbere 
kontekst. Druga tehnika je posebna glasba, ki se vrti v ozadju, tako kot v osmi sceni – glasba 
za tango, dokler ne nastopi kratek dialog med likoma. Tretja uporabljena tehnika je še okornost, 
ki je prisotna tako pri Donu kot pri Sally, saj se v kopalnici oba obnašata kot sramežljiva otroka 
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– Sally si na primer grize prst na roki, oba pogledujeta v tla in nato drug drugega, res oddajata 
vibracijo nekoga, ki je mlajši kot v resnici, sram ju je in zato sta malo okorna, nespretna.  
 
08:23 – 08:37 DESETA SCENA: Sally veselo in pojoče pride domov, poljubi sebe v ogledalu 
in odpre omaro, da bi obesila jakno. V trenutku, ko jo odpre, iz nje skočijo Dick, Harry in 
Tommy, vsak s svojim balonom in konfeti ter zakričijo »Presenečenje!«. Sally šokirana ostane 
brez besed in zapre vrata omare ter odide. 
Uporabljena tehnika je naključje, ki spada v kategorijo logike. Sicer ni naključen pripetljaj, 
ampak pod naključje spada tudi nepričakovanost, kar pa ta kratka scena zagotovo je, saj ne 
Sally ne publika ne pričakujeta, da bodo iz omare skočili ostali družinski člani in jo presenetili 
z baloni po njeni noči izgube nedolžnosti.  
 
08:40 – 10:21 ENAJSTA SCENA: Dick, Harry in Tommy sedijo za mizo v kuhinji in 
debatirajo o tem, da morda ni bila dobra ideja, da so Sally tako presenetili z zabavo 
presenečenja. Sally nato vstopi v kuhinjo in si vzame nekaj iz hladilnika. Dick pristopi do nje 
in jo vpraša, če je v redu. Sally mu odvrne, da je. Dick ji pove, da so kot družina zelo ponosni 
nanjo, da je končno vstopila v ženskost oziroma da je zdaj postala prava ženska. Nato Tommy 
izza hrbta privleče uokvirjeno potrdilo »Employee of the week«, kar pomeni, da je ona tisti 
teden najboljša delavka misije. Pomnimo, to so vesoljci v preobleki ljudi, ki so na misiji na 
Zemlji in je to njihovo delo, torej so zaposleni, so delavci. Sally, vidno pretresena in v 
neprijetnem položaju, steče v drugi kot kuhinje. Fantje pristopijo k njej, Dick pa jo vpraša, če 
bi jim rada kaj povedala o prejšnji noči. Sally je še vedno neprijetno, a prikima in začne govoriti, 
da se je najprej dobila z Donom na njegovem delovnem mestu, torej na policijski postaji. Fantje 
strmijo vanjo in jo z zanimanjem poslušajo, Sally pa začenja jecljati in ne dokonča misli, ampak 
vzklikne »In zdaj sem tukaj!« ter se usede za mizo. Fantje razočarano vzkliknejo in se zberejo 
okoli nje. »Ali nisi morda nečesa izpustila,« jo vpraša Dick. Sally odvrne, da ne, Harry pa jo 
opozori, da je pozabila povedati, kako je izgubila nedolžnost. Sally vznemirjeno vstane in reče, 
da jim tega ne mora povedati. Dick jo začudeno in jezno hkrati vpraša, zakaj ne, Sally pa odvrne, 
da je to zato, ker to ni njihova stvar. Dick se zadere, da je to njihova stvar, saj so ravno zaradi 
tega na Zemlji, da izvejo vse o človeški rasi. Poudari še, da ji je on povedal vse detajle o njegovi 
prvi noči z Mary. Sally nervozno vpraša, zakaj jih to sploh toliko briga. Tommy odgovori, da 
je to zato, ker je »zelo umazano« in ker jim noče povedati. Dick temu pritrdi: »Manj kot mi 
poveš, bolj me zanima!«. Sally se mu resnobno in strogo približa ter mu reče: »Nikoli ne boš 
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izvedel« ter odide. Fantje se razočarano spogledajo. »Zdaj pa si še bolj želim vedeti,« reče 
Harry. 
Prva tehnika, ki jo lahko izberemo iz scene, je absurdnost. To velja od začetka do konca scene, 
saj je celotna scena v nasprotju z logiko, ki velja v »normalnem« svetu. Družina si namreč želi 
izvedeti vse podrobnosti o izgubi Sallyjine nedolžnosti, kar se ne dogaja v resničnem življenju 
– vsaj tako lahko sklepamo. Prav tako je absurdno, da je Dick družini povedal vse podrobnosti 
o svoji izkušnji. Menim, da je tehnika tukaj tudi odvratno vedenje (iz kategorije akcija), zlasti 
fantov in še posebej Dicka. Namreč zelo neprijetno silijo vanjo, naj jim pove vse podrobnosti 
o tako intimni, zasebni temi in jasno je videti, da se Sally počuti neprijetno. Obnašajo se žaljivo 
in vzbujajo odpor v njej, kar je tudi definicija te tehnike. Tudi to, da ji podarijo uokvirjeno plato 
»Employee of the week«, deluje žaljivo. Na neki način je to nagrada za izgubo nedolžnosti, 
skoraj plačilo, kar pa jasno nakaže, da je žaljivo. Naslednja tehnika je vzvišenost, ki je prisotna 
pri fantih, najbolj pa je izražena pri Dicku, saj strogo zahtevajo, da jim Sally razkrije vse 
podrobnosti noči in še posebej Dick je zelo aroganten do nje, saj tudi povzdigne glas.  
 
10:26 – 12:09 DVANAJSTA SCENA: Dick in Mary sta v spalnici, Mary še dela za mizo, on 
pa je v postelji s knjigo. Dick jo skuša zvabiti v posteljo s tem, da jo kliče z različnimi vzdevki, 
a je Mary vseeno zatopljena v delo. 
Uporabljena tehnika je besedna igra, ki spada v kategorijo jezika. Dick se poigrava s pomenom 
besed smislu, da Mary poimenuje z raznimi vzdevki, ki so pravzaprav malce nenavadni, 
poimenuje jo, recimo, »moja mala mandarina« ali pa »ovčji kotlet«. 
Mary se mu upre in reče, da se še vedno ukvarja z zmešnjavo, ki jo je povzročil Dick, ko je 
odpustil Lucy. Izvemo, da je Lucy vložila pritožbo. Dick pa ji odvrne, da je prav tako, saj se je 
delavka zoperstavila njuni avtoriteti. Mary se presenečeno obrne k Dicku: »NAJINI avtoriteti? 
Ti nimaš nobene avtoritete, jaz sem dekanica, ne ti!«. Nato mu reče, da naj Dick jutri Lucy 
prepriča, da vzame službo nazaj. Dick otročje vzklikne, zakaj mora on to narediti, Mary pa se 
pritoži, da je le en dan dekanica, pa že mora popravljati nezgode, ki jih je naredil. Dick se nato 
le strinja, da bo poskrbel za Lucy. 
Tehnika je nesporazum, saj si Dick še vedno napačno interpretira situacijo, da ima zdaj, ko je 
Mary dekanica, tudi on enako moč. 
Dick nato Mary ponovno povabi v posteljo, a ga ona zavrne in mu pove, da se vidita jutri v 
pisarni. Dick se sprijazni s tem, ugasne luč in se pokrije. Mary mu reče, da je to njena spalnica. 
Dick ji odvrne: »Torej boš spala na kavču«. Mary ga jezno in glasno nažene ven. »Zdaj pa 
dovolj, odhajam!« vzklikne Dick. »Jaz sem te ravnokar vrgla ven!« mu odvrne Mary. »Škoda, 
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saj nisem poslušal,« reče Dick in pobere svoja oblačila. Preden gre, se še enkrat obrne k njej in 
jo prosi, če lahko vseeno ostane, a ga Mary nažene. 
Tukaj je zelo očitno poudarek na besedni izmenjavi, torej na kategoriji jezika. Mary in Dick si 
namreč izmenjata nekaj (za gledalce) duhovitih replik glede tega, kdo bo kje spal, in ko ga Mary 
nažene. Dick se duhovito znajde v odgovorih, s katerimi na neki način vzdržuje svojo moškost. 
Uporabljeni tehniki tukaj sta torej duhovit odgovor in bistroumnost, torej spreten humor.  
 
12:12 – 12:50 TRINAJSTA SCENA: Sally je v dnevni sobi s svojim dnevnikom. Želi si pisati 
o pretekli noči, a ko položi pisalo na papir, ji besede ne stečejo. Na dnevnik se zadere, da je 
preveč vtikljiv in ga zaluča na drugo stran sobe. Tommy in Harry jo v ozadju opazujeta in vidita, 
da nekaj ni v redu. Počasi se premakneta v kuhinjo in se začneta spraševati, kaj neki ji je storil 
Don. Harry reče, da je čas »to open up a can of whoop ass«. 
Prva tehnika tukaj je ujetost, ki spada v kategorijo logike, saj Tommy in Harry zasačita Sallyjin 
izpad z dnevnikom. Prav tako je prisotna tehnika nesporazuma, saj si Harry in Tommy napačno 
razlagata situacijo, zakaj ima Sally kar naenkrat blokado in ne more izraziti ničesar v povezavi 
z izgubo nedolžnosti. Mislita, da ji je Don storil nekaj neprimernega, žalega. Naslednja tehnika 
pa je besedna igra, ko Harry izjavi, da je čas »to open up a can of whoop ass«. Tukaj gre namreč 
za poigravanje z besedami. To v dobesednem prevodu pomeni »odpreti konzervo vriskajoče 
riti«, kar v prenesenem pomenu pomeni, da boš nekoga ustrahoval ali posvaril, in če te ne bo 
ubogal, mu boš storil kaj žalega. Harry in Tommy se bosta torej soočila z Donom. 
 
12:50 – 13:52 ŠTIRINAJSTA SCENA: Tommy in Harry prideta k Donu v službo na soočenje. 
Don ju pozdravi, Tommy pa odvrne, naj prihrani sladko govoričenje za ženske. Harry pa ga 
napade z besedami: »Misliš, da ne veva? Misliš, da nisva izvedela?«. Don je zmeden in vpraša, 
ali je Sally dobro. Harry odvrne, da je obupno in da ju zanima, zakaj. Don vpraša, kaj jima je 
povedala, nakar Tommy jezno odvrne, da ni povedala ničesar in da je ravno v tem problem. 
Don vpraša, zakaj torej mislita, da je nekaj narobe. Tommy odvrne, da zato, ker jim Sally vedno 
pove vse o Donu, nato pa s Harryjem naštejeta par stvari, ki sta jih od Sally izvedela o Donu. 
Dona postane malo sram, a pove, da ne bi nikoli prizadel Sally in da jo ima rad. Harry vpraša, 
zakaj potem Sally ne govori, Don pa se zadere, da ne ve. Tommy ga posvari, naj se pazi in da 
ga bosta opazovala 24 ur na dan. Nato odkorakata iz Donove pisarne in se, preden izstopita, še 
enkrat obrneta k njemu, da ga prestrašita in mu sporočita, da ga res opazujeta.  
Prva uporabljena tehnika je aluzija, torej indirektna referenca na Sallyjino nedolžnost, ki se 
nikoli neposredno ne omeni, a je vsem jasno, o čem teče govor in da sta zato fanta prišla na 
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soočenje z Donom. Še posebej se to vidi v Harryjevi repliki »Misliš, da ne veva? Misliš, da 
nisva izvedela?«. Druga tehnika je vzvišenost, saj se Tommy in Harry arogantno in predrzno 
obnašata do Dona, ki je policist, in sta onadva tista, ki ga ustrahujeta. Tretja tehnika je poseben 
obraz, saj se Harry pači v svoji jezi in zaradi tega tudi ni videti strog ali strašen. 
 
13:55 – 15:27 PETNAJSTA SCENA: Dick povabi Lucy v pisarno in ji pove, da je prišlo do 
nesporazuma in da je dobila napačno predstavo o tem, da jo je odpustil. Oba se začneta smejati, 
nakar Lucy spusti nasmeh in reče: »Misliš takrat, ko si rekel 'Spakiraj kovčke, princesa, zastonj 
prevoza je konec'?«. Dicku je malo nelagodno in reče, da ne pravi, da je ta nesporazum le njena 
krivda. »Poskusiva drugačen pristop,« doda ter vstane. Lucy ga prekine in reče, da si Dick le 
želi, da bi ona opustila obtožbe. »Oh, ubogo bitje. Vidim, da so ti stopili hlapi pire krompirja v 
možgane,« reče Dick. Lucy zmedeno pogleda, Dick pa ji razloži, da lahko zagotovo pridejo do 
sporazuma, če Lucy spremeni svoj odnos oziroma obnašanje. Lucy se zasmeji in reče, da ne bo 
spreminjala svojega odnosa. Dick jezno vstane in se zadere, da je odpuščena. Lucy vstane in 
reče, da je ne more odpustiti, ker nima te moči in je nikoli ni imel. Dick se prestrašeno obrne 
proč in si začne ponavljati »Prosim, naj bo potres, prosim, naj bo potres«, zato da bi se je končno 
rešil, obraz pa ima spačen v smešni grimasi, ki nakazuje strah. Lucy reče, da bo poklicala 
svojega odvetnika. Dicka kar naenkrat spusti strah in vrešče gre za njo ter pravi, da ga ne more 
kar tako ignorirati. Lucy ga vseeno ignorira in odkoraka naprej, Dick pa se sesuje na kavč in 
zaječi: »Konec je z mano«. 
Prva tehnika je aluzija, ker Dick v začetku scene prikrito meri na to, da bi Lucy, če bi vzela 
nazaj službo, ovrgla obtožbe. Druga tehnika je bistroumnost, kar se pokaže, ko Lucy citira 
njegove besede, naj spakira kovčke in gre, medtem ko je Dick prej rekel, da si je to napačno 
razlagala. Lucy ima torej trdne dokaze oziroma točne besede, ki jih je izrekel Dick, zato je 
videti nespreten, ona pa spretna in iznajdljiva s svojimi trdnimi dokazi. Tretja tehnika je 
vzvišenost, Dick je namreč na trenutke v sceni aroganten in pokroviteljski do Lucy in 
povzdiguje glas. Četrta tehnika je zavajajoče vedenje (iz kategorije identitete), ko Dick namerno 
prikriva pravi razlog, zaradi katerega želi, da pride Lucy nazaj (kar pa sicer Lucy zelo hitro 
ugotovi), in izkrivlja resnico, kako je v resnici bilo takrat, ko jo je odpustil (kar pa tudi ne gane 
Lucy, saj ona točno ve, kaj se je zgodilo in kaj je takrat izrekel Dick). Peta tehnika je zlonamerno 
zadovoljstvo, ki spada v kategorijo identitete, saj Lucy vidno uživa v Dickovi nesreči, torej v 
tem, da se je Dick znašel v nelagodni situaciji, saj ne bo ovrgla obtožb, in bo Dick zaradi tega 
v težavah. Šesta tehnika je poseben obraz, ki je opazen na Dicku, ki smešno grimaso na obrazu 
naredi proti koncu scene, ko izkazuje strah in nato zaskrbljenost, ker ni rešil ničesar. Grimasa 
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zelo potencira njegova čustva in zaradi tega izpade smešno. Sedma uporabljena tehnika je 
zasmehovanje, ki se kaže v Dickovi repliki, ko reče, če so v Lucyjine možgane prodrli hlapi 
krompirjevega pireja. S tem se verbalno norčuje iz Lucy, saj dela v jedilnici. V tej sceni je torej 
uporabljenih veliko tehnik, ki se med seboj prepletajo. 
 
15:27 – 18:20 ŠESTNAJSTA SCENA: Don pride k Sally, saj ga je skrbelo, kaj se dogaja z 
njo. Vpraša jo, če je vse v redu. Sally mu odvrne, da v svojem življenju ni bila nikoli srečnejša. 
Doda še, da si želi, da bi lahko uživala, a ne more, ker je preveč zaposlena z izgubljanjem živcev 
(ang. freaking out). Don jo vpraša, zakaj. Sally mu razloži: »Veš ko kupiš nov par čevljev z 
visoko peto?«. Don seveda ne ve, ker je moški in ne nosi pet. Odkima, a jo spodbudi, naj pove 
do konca. Raztresena Sally ima nato cel monolog o tem, kako jo vsi prepričujejo, naj si kupi 
čevlje, kar nato stori, a potem vidi, da so zelo visoki in se sprašuje, če bo sploh zmožna hoditi 
v njih. Donov izraz na obrazu jasno nakazuje, da seveda ne razume, o čem Sally govori, zato ji 
le odvrne: »Sally, saj si že visoka, lahko nosiš nizke čevlje«.   
Tehnika tukaj je bistroumnost, saj se Don spretno znajde z odgovorom na Sallyjin monolog, ki 
ga ne razume. Jasno je namreč, da je Sally uporabila čevlje z visoko peto kot metaforo. Prav 
tako je v tem delu scene tehnika aluzija, saj Sally indirektno referira na izgubo nedolžnosti, a 
seveda Donu to ni jasno. Naslednja tehnika je nesporazum, saj si Don napačno interpretira, o 
čem Sally zares govori. Don namreč misli, da govori dobesedno o čevljih. 
V nadaljevanju scene se Sally utrujeno usede na kavč in reče, da si ni mislila, da bo izguba 
nedolžnosti tako močno vplivala na njeno življenje. Don najprej njenih besed ne dojame 
popolnoma, ko pa se zave, postane zelo presenečen. Sally ga vpraša, če morda ni vedel tega, on 
pa ji odgovori, da ne, a da je počaščen. Začne se nasmihati sam sebi, očitno je zadovoljen, da 
je bil on njen prvi ljubimec in ji nato reče, da mora ceniti to, kako dober ljubimec je, in da je 
Sally lahko res srečno dekle zaradi tega. Očitno je, da je Don to samozavest dobil le zato, ker 
ga Sally v resnici nima s kom primerjati. Sally pa naivno prikimava, saj tudi ona misli, da je 
Don popoln ljubimec. Doda, da si je želela to povedati vsem, a ni zmogla povedati nikomur. 
Tehnika v tem delu scene je naključje. Sicer ni naključen pripetljaj, temveč nepričakovan 
pripetljaj, kar tudi spada pod definicijo te tehnike. Nepričakovano pa je seveda to, da Don izve, 
da je bila Sally še devica. Druga tehnika pa je zavajajoče vedenje, ko Don sedaj, ko pozna 
resnico, izkrivlja in namerno zavaja Sally glede tega, kakšen ljubimec je. Seveda tega ne 
moremo vedeti zares, a glede na to, da je Don okoren lik, lahko sklepamo, da svoje spretnosti 
napihuje. To sklepamo tudi na podlagi načina, kako to pove – malce teatralno, kar nam da jasno 
vedeti, da stvar napihuje in izkrivlja. 
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Sally nato vpraša Dona, če je povedal komu glede prejšnje noči, ko sta spala skupaj. Don ji 
odvrne, da ne, in da je to le njuna stvar. Sally je zadovoljna in se mu približa ter pove, da si ne 
želi, da bi se še kdo drug vmešaval v to. Don ji zagotovi, da bo tako ostalo. Sally zadovoljno 
pove, da je vesela, da sta imela ta pogovor in se še bolj približa Donu. On ji odvrne, da če se 
želi kadar koli pogovoriti, naj ga poišče. Začneta se premikati proti spalnici in še vedno 
omenjata pogovor, kar vse bolj postaja jasno, da ne mislita na dejanski pogovor. Nato se ustavita 
pred vrati spalnice, oba že razgreta, Sally zaječi, naj se pogovarja z njo. Scena se konča, tik 
preden se strastno poljubita. 
Tehnika v tem zadnjem delu scene je aluzija, saj Don in Sally s tem, ko omenjata pogovor, 
indirektno referirata na seks, kar je jasno njima in gledalcem, saj to govorita na razgret način in 
njuna govorica telesa tudi očitno nakazuje na to, saj stojita zelo blizu in se kot lovec in plen 
premikata proti spalnici.  
 
18:23 – 18:57 SEDEMNAJSTA SCENA: Lucy sedi v pisarni z Mary in se pritožuje, da je 
Dick idiot. Mary ji pritrdi. Lucy jo vpraša, zakaj se sploh videva z njim, Mary pa odvrne, da je 
težko spoznati kakšnega prijetnega moškega. Lucy se strinja. Mary jo nato vpraša, če lahko 
opusti obtožbe in pride delati nazaj v jedilnico, a jo Lucy zavrne, saj pove, da je tam doživljala 
travme. Mary jo vpraša, zakaj. Lucy se teatralno obrne in reče, da jo je strah. »No prav, kaj želiš 
v zameno?« jo vpraša Mary. Lucy se obrne nazaj k njej z zlobnim nasmeškom v obrazu. 
Prva tehnika je zasmehovanje, ko se Lucy in Mary pogovarjata o Dicku ter mu celo rečeta 
»idiot«. Sicer Dick tukaj ni prisoten, a ga vseeno opravljata, kar se lahko razume kot verbalno 
norčevanje. Uporabljena tehnika je tudi aluzija, saj Lucy s svojo teatralnostjo prikrito meri na 
to, da se želi drugače pogoditi glede svojega delovnega mesta. Hkrati je tukaj tudi zavajajoče 
vedenje, saj je jasno, da Lucy izkrivlja resnico o tem, da je doživljala travme v jedilnici in je 
prestrašena. To sklepamo iz njene očitne zaigranosti, ki izpade, kakor da je v telenoveli. Resnica 
je očitno drugačna in je to njen način izsiljevanja. In še tehnika posebnega obraza je 
uporabljena, saj je izraz na obrazu Lucy, ko se obrne, zlovešč in popačen in zato deluje 
komično. 
 
18:58 – 19:50 OSEMNAJSTA SCENA: Dick sedi v pisarni, Nina jezno privihra noter. Dick 
jo vpraša, kaj se dogaja. Nina jezno odvrne, da mora ponovno delati kot tajnica zanj, in mu 
pove, da če do zdaj ni bil zadovoljen z njenim delom, bo sedaj še manj. Zelo očitno je besna. 
Dick vzklikne in steče do Maryjine pisarne. Na vratih ga ustavi Lucy in ga pošlje nazaj na 
hodnik. Strogo in odločno reče, da je Mary zaposlena in da mora počakati. Dick vstane in iz 
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hodnika pokliče Mary, Mary pa zakliče Lucy, naj pove, da je zaposlena. »Mary, jaz sem,« reče 
Dick. »Povej mu, da vem, kdo je,« Mary sporoči Lucy. Lucy zadovoljno Dicka spet posede in 
mu reče, da bo moral počakati. Dick zaprosi za kozarec vode. Lucy reče ne. »Kaj pa zelje, juho 
in pire krompir?« vpraša Dick. Lucy ga seveda zavrne. 
Tehnike, ki so uporabljene v tej sceni, so vzvišenost in zlonamerno zadovoljstvo. Te se kažejo 
predvsem v odnosu Lucy do Dicka, saj ima sedaj ona moč in mu lahko ukazuje. Zato se obnaša 
arogantno in pokroviteljsko ter uživa v Dickovi nesreči v tem smislu, da sedaj Dick nima več 
niti moči, da vstopi v Maryjino pisarno. Uporabljena je tudi tehnika duhovit odgovor, ki ga 
uporabi Dick v repliki »Kaj pa zelje, juho in pire krompir?«, ki je namenjena Lucy. Z repliko 
seveda nakaže na to, da mu je Lucy, ko je delala v jedilnici, postregla s takšnim menijem in 
zato deluje humorno.  
 
19:53 – 20:38 DEVETNASTA SCENA: Družina sedi na strehi, gledajo v nočno nebo in se 
pogovarjajo o moči. »Moč je smešna reč,« reče Dick. »Mary ima moč, jaz imam Mary, 
matematično bi moral imeti tudi jaz moč. A očitno imam samo moč, da jo razjezim. Kar je še 
vedno precej dobra moč,« svojo teorijo izpelje Dick. 
Tehnika tukaj je očitna, saj se Dick poigrava z besedo »moč«. Rekla bi, da sta hkrati tehniki 
besedna igra in bistroumnost, saj je njegova teorija, ki jo izpelje, tudi spretna in iznajdljiva.  
Sally nato pravi, da se je včasih lepo odpovedati moči in biti ranljiv, saj te odpre novemu svetu 
dogodivščin. Fantje jo pozorno poslušajo in se obrnejo proti njej. »Povej nam več,« reče 
Tommy. »Ne,« odvrne Sally, ki ugotovi, da si fantje še vedno želijo izvedeti podrobnosti o njeni 
noči, ko je izgubila nedolžnost. Fantje obupajo in pogled obrnejo nazaj v nebo. 
Tehnika v tem delu scene je aluzija, saj Sally s svojim govorom o odpovedi moči in ranljivosti 
ter novih dogodivščinah prikrito meri na svojo svežo izkušnjo, ki jo je doživela z Donom. 
 
20:45 – 21:24 DVAJSETA SCENA: Zaključni skeč. Dick pride v Maryjino pisarno, Lucy ga 
vrže ven na hodnik. Nato pride Nina, ki vstopi v pisarno, Dick gre takoj za njo, a ga Lucy 
ponovno vrže ven, Nina pa ostane. Nato pride v pisarno še skupina ljudi, Dick se pomeša 
mednje in se tako prikrade v pisarno. Čez nekaj sekund ga Lucy spet vrže ven. V sceni ni 
dialoga, je le fizična akcija. 
Uporabljena tehnika je ujetost, saj Lucy Dicka vedno zaloti pri tem, da se hoče prikrasti v 
Maryjino pisarno. Lahko bi rekli tudi, da gre za okornost, torej pomanjkanje Dickove spretnosti, 
saj ga Lucy vedno ujame in nažene iz pisarne. To je tehnika ukane, saj Dick poskuša ukaniti 
Lucy, ko se poskuša pomešati med skupino ljudi, ki pride v pisarno. Seveda mu ne uspe. 
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3.3 Ugotovitve 
 
Analiza izbrane epizode je opravljena. Analiziranih je bilo 20 scen. Nekatere scene so bile 
kratke, in sicer manj kot minuto, nekatere pa so trajale tudi približno tri minute. V vsaki sceni 
se je pojavila vsaj ena tehnika iz izbrane tipologije (Juckel, Bellman in Varan, 2016), večinoma 
pa se je pojavilo več tehnik naenkrat, ki so izhajale iz različnih kategorij. Analiza je pokazala, 
da so bile uporabljene tehnike iz vseh kategorij, torej jezik, logika, identiteta in akcija. Niso pa 
bile uporabljene vse tehnike. Od skupno 22 tehnik, jih je bilo v izbrani epizodi uporabljenih 18, 
kar pomeni, da štiri tehnike niso bile uporabljene. To so ironija (iz kategorije jezik) ter parodija, 
togost in samozaničevanje (vse tri iz kategorije identitete). Iz kategorij akcije in logike so bile 
uporabljene vse tehnike – štiri v akciji in šest v logiki. V kategoriji jezika so bile uporabljene 
vse tehnike, razen ene. V kategoriji identiteta pa je bila uporabljena le polovica tehnik, tri. 
Največ tehnik je bilo torej uporabljenih iz kategorij logike in akcije, najmanj pa iz kategorije 
identitete. Največkrat uporabljeni tehniki sta bili aluzija in indirektna referenca, iz kategorije 
jezika. 
 
So se pa tehnike med seboj dopolnjevale in mešale, kar je v resnici nujno za to, da humor deluje, 
saj kakor pravita Buijzen in Valkenburg (2004, str. 149), ni nujno, da so tehnike same po sebi 
smešne, ampak morajo med seboj sodelovati, da je scena na koncu smešna. To se je izkazalo 
tudi v analizi, saj je bilo v vsaki sceni uporabljenih več tehnik hkrati. 
V tabeli 4 je podrobneje prikazano, katera kategorija in tehnika sta bili uporabljeni v izbrani 
epizodi. Označba s številkami pomeni, kolikokrat je bila v celotni epizodi uporabljena določena 
tehnika. 
 
Tabela 3.1: Tehnike in kategorije v epizodi 4, druge sezone serije Tretji kamen od Sonca 
glede na izbrano tipologijo 
Jezik  Logika  Identiteta  Akcija  
aluzija = 12x absurdnost = 4x  parodija = 0x poseben obraz = 5x 
ironija = 0x naključje = 2x togost = 0x posebna glasba = 2x 
besedna igra = 3x konceptualno  
presenečenje = 3x 
zlonamerno 
zadovoljstvo = 2x 
okornost = 4x 
duhovit odgovor = 4x ukana = 3x vzvišenost = 6x odvratno vedenje = 
1x 
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zasmehovanje = 4x ujetost = 2x zavajajoče vedenje = 
3x 
 
bistroumnost = 5x nesporazum =4x samozaničevanje = 
0x 
 
 
Na tej točki bi omenila, da je morda tipologija Juckel, Bellman in Varana kljub njihovi 
poglobitvi v zadevo (saj so izhajali iz Bergerja ter Buijzen in Valkenburga) vseeno premalo 
razdelana, saj je bilo včasih težavno opredeliti, katera tehnika je bila uporabljena – težava je 
bila predvsem pri kategoriji jezika, kjer včasih ni bilo lahko postaviti šale pod določeno tehniko. 
Predvsem je bil problem ugotoviti, ali je duhovit odgovor, kdaj pa je bistroumnost, saj sta si ti 
dve tehniki zelo blizu, zelo sta si podobni. Sicer pa večjih težav pri ugotavljanju tehnik ni bilo. 
 
Vrnimo se na začetek, kjer smo si postavili raziskovalno vprašanje, kakšen humor prevladuje v 
seriji Tretji kamen od Sonca. Iz analize ugotovimo, da nič posebej ne izstopa. Uporabljene so 
namreč vse kategorije in skoraj vse tehnike. Izstopa le tehnika aluzije iz kategorije jezika, ki je 
uporabljena največkrat, kar 12-krat.  Kategorija, iz katere so bile največkrat uporabljene 
tehnike, pa je jezik. Veliko humorja je torej baziranega na besedni, verbalni izmenjavi replik, 
poigravanjem z besedami in nasploh je veliko duhovitosti ter humornosti, izražene z besedami. 
Dialog je torej pomemben del sitkoma, iz katerega v našem primeru izhaja večina humorja. 
Poudarek je sicer tudi na akciji, torej na bolj fizičnem humorju in na logiki, kjer so v ospredju 
situacije. Kar pa je presenetljivo, je to, da so tehnike iz kategorije identitete bile uporabljene 
najmanjkrat. Identiteta je namreč kategorija, v kateri so v ospredju situacije, ki temeljijo na 
likih. In liki so pomemben del serij sitkom, so v ospredju in se skozi vse sezone ponavljajo, 
zato absolutno niso zanemarljivi. Aronson (2004, str. 13) poudarja, da ni v ospredju komična 
situacija, marveč je v ospredju komičnost likov in njihov odziv na situacijo. Zato bi bilo 
pričakovati, da bo uporabljenih več tehnik iz kategorije identitete. A seveda je pomembno, da 
obstaja ravnovesje in prepletanje med tehnikami, zato to niti nima velikega vpliva – serija je 
namreč zelo smešna, na kar kažejo tudi nominacije za nagrade in zmage.  
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4 Zaključek 
 
Mar ni čudovito, ko si brišemo solze z lic, zviti v krč s še vedno tresočim telesom? Zveni 
grozno? Ne, ni, saj namreč govorim o solzah smeha in telovadbi trebušnih mišic, ki so posledica 
smeha. Ravnokar smo si ogledali svojo najljubšo serijo sitkom, ter neizmerno uživali in se na 
glas smejali situacijam, v katerih so se znašli naši priljubljeni liki, in šalam, ki so jih izrekli. In, 
bonus, konec je bil srečen.  
 
Zraven nas pa je sedela oseba, ki se je istim šalam, istim prizorom lahko le nasmehnila ali pa 
ostala ravnodušna. Zakaj? Ker je humor subjektiven. Kljub temu pa je humor področje, ki ga 
številni proučujejo in raziskujejo. Prav je tako. Humor je namreč ena izmed posebnosti lastnosti 
človeške vrste, ki izstopa v primerjavi z drugimi vrstami.  
 
A kakor smo ugotovili, kljub subjektivnosti humorja obstajajo določena pravila, pogoji, zaradi 
katerih humor uspe, ter prav tako teorije humorja, ki nam razlagajo, zakaj je ljudem nekaj 
smešno. Očitno je, da pogoje za humor izpolnjuje sitkom Tretji kamen od Sonca, ki smo jo v 
delu analizirali. Zanimalo nas je, katere vrste humorja prevladujejo. V analizi naključne epizode 
omenjene serije, smo na podlagi tipologije Juckel, Bellmana in Varana prišli do ugotovitve, da 
izstopa preplet različnih tehnik iz različnih kategorij. Nobena ni posebej izstopajoča, morda bi 
sicer lahko rekli, da je malo bolj v ospredju kategorija jezika, torej pomen verbalnih šal in 
dialoga. To sicer ni tako presenetljivo, saj so serije sitkom nasploh znane po tem, da je v njih 
veliko število izmenjav replik. Presenetljiv je bil le podatek, da je bilo najmanj tehnik 
uporabljenih iz kategorije identitete, ki temelji na likih. Liki so namreč, kot smo že večkrat 
omenili, pomemben del – če ne celo ključen – serij sitkom in je bilo pričakovati, da bo večkrat 
uporabljena tehnika iz te kategorije. Treba pa se je zavedati, da je bila analizirana le ena epizoda 
in bi morali za globlji vpogled analizirati več epizod. Z razlogom zato mnogi avtorji v svojih 
delih in analizah opozarjajo, da je seciranje humorja težavno delo. Veliko je dogajanja v eni 
sami 20-minutni sitkom epizodi in pozoren moraš biti ves čas analize, da česa ne prezreš. V 
našem primeru smo epizodo razdelili po scenah in jo dobesedno postavili v različne okvirčke, 
kar pa je, če pogledamo iz drugega kota, lahko absurdno. Da se klasificira tako subjektivno 
stvar in da se na splošno tako stvar, kot sta komedija in humor, sploh postavlja v okvirje in 
postavlja pravila. A očitno je že prav tako, saj človeška psiha deluje na specifičen način, kakor 
je omenil že Freud. Zato konec koncev analiza vseeno ima smisel in je, če ne drugega, preprosto 
zanimiva. 
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Humor, komedija in uprizoritve tega torej so pomembne. V današnjem času je sitkom sicer 
malce izgubil svojo popularnost. V času upadanja gledanja televizije in porasta kanalov, kot je 
Netflix, so postale popularnejše druge serije. Sitkomi so na Netflixu redkost. Zato se je včasih 
treba spomniti, da obstajajo tudi te kratke situacijske komedije, ki predstavljajo vir sprostitve. 
Že to, da so bili sitkomi priljubljeni med drugo svetovno vojno, nakazuje na pomembnost 
odklopa od zunanjega sveta, ki jih serije sitkom zagotovo prinašajo. Kot pravi Mills (2009, str. 
49) je pri sitkomu v ospredju komični namen. In pomembno ga je izkoristiti, saj lahko prek tega 
pobegnemo v drug svet, kjer boleča realnost ni tako boleča, ampak je dopuščena možnost, da 
je smešna. Sitkom pokaže, kako slabo spremeniti v dobro. 
 
Sitkom bo verjetno ostal priljubljen žanr na televiziji, dokler se bodo skupnosti želele združiti 
in uživati v smehu. Se pravi, obstajal bo še kar nekaj časa. (Mills, 2009, str. 146) Prek serij 
sitkom se zavedamo, da so tragedije življenja lahko tudi smešne. Da zmoremo preživeti vse 
bolečine. In to je tisto, kar je najpomembneje. To je tisto, kar šteje. 
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